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Forord 	
Denne afhandling er produktet af min ph.d.-uddannelse på Statens Museum for Kunst (SMK) i 
perioden 2012-2016. Projektet er frugten af en museums-ph.d. lavet i et samarbejde mellem Statens 
Museum for Kunst, Nivaagaards Malerisamling og IKK, Københavns Universitet, med ansættelse 
på SMK. Denne konstruktion har muliggjort at arbejde direkte med et enestående kunsthistorisk 
materiale, og forankringen på SMK har tillige været en museal mesterlære med erfaringer, jeg ikke 
har kunnet erhverve andetsteds. Derudover har ph.d.-forløbet budt på eksterne samarbejder og 
ophold på andre institutioner. Her må særligt nævnes deltagelsen i sommerskolen i 2013 på Det 
Danske Institut i Rom, konferencen i Nordic Network for Renaissance Studies i 2014 i Stockholm 
samt et meget produktivt ophold i vinteren 2015 ved The Courtauld Institute of Art i London.  
  Mange personer har på forskellig vis bidraget med hjælp, kritik og idéer i forbindelse 
med udarbejdelsen af ph.d.-projektet. Først og fremmest skal lyde en tak til min hovedvejleder, 
Søren Kaspersen, som hele vejen igennem forløbet har været mit sikre akademiske fundament og en 
altid inspirerende sparringspartner, der i projektet løbende har skærpet mit blik på kunsthistorien, 
for billederne og deres historier. Derudover vil jeg gerne rette en særlig tak til Chris Fischer, 
Matthias Wivel, Eva de la Fuente Pedersen, Hanne Kolind Poulsen, Peter Nørgaard Larsen, Troels 
Filtenborg, Jørgen Wadum, Birgitte von Folsach, Michael Bjørn Nellemann, Peter Gillgren, Mikkel 
Scharff og Jens Fleischer for deres hjælp, opbakning og kilde til inspiration. At være en del af livet 
på SMK har været en meget stimulerende oplevelse for mig, og jeg vil også gerne sige tak til alle 
mine øvrige kolleger i Samling- og Forskningsafdelingen for at have gjort min periode som ph.d.-
studerende til en spændende og udbytterig tid. Dette har modnet mig, både fagligt og menneskeligt. 
Også tak for den venlige assistance, jeg især i projektets tidlige faser fik i SMK’s bevaringsafdeling. 
I det daglige arbejde har SMK været mit faste tilholdssted, men den ugentlige tur på landet til ”det 
andet kontor” i Nivaagaards Malerisamling har også udgjort et omdrejningspunkt under projektet. 
Det nordsjællandske museum betyder meget for mig, gennem dets ansatte, dets ånd og dets samling.  
Sidst, men ikke mindst må jeg fremhæve min familie og mine venner uden hvis støtte, jeg ikke var 
nået vel i mål med denne afhandling.  
Jeppe Priess Gersbøll, København K, februar 2016                                                                                                                                                                    
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Introduktion til projektets formål og dets genstandsfelt 
	
Problemformulering		                         
Hvilke processer har medvirket i frembringelsen af et portræt, og hvordan kan det enkelte portræt 
analyseres i forhold til et større historisk forløb? En styrende, overordnet og nuanceret definition af 
portrætkunsten har betydning for bestemmelsen af det enkelte værk. Det samme gælder valget af 
den kontekst, hvori det indlæses og præsenteres af den kunsthistoriske forskning. Eller nærmere 
bestemt, hvordan afspejler en række udvalgte portrætmalerier af Bellini, Tizian, Lotto, 
Parmigianino, Anguissola, El Greco og Barocci, under en samlende opfattelse af portrættet, 
transformationer i forholdet mellem kunst, identitet og samfund i perioden cirka 1480-1600? Eller 
formuleret som en revisionistisk undersøgelse, der skal skabe overblik over en portræthistorisk 
periode: Tegner portrætterne, forstået som kunstnernes fremstillinger af modellernes 
selviscenesættelser, nogle markante mønstre og skred i løbet af 1500-tallet?	Dette spørgsmål 
sammenfatter det centrale genstandsfelt i denne ph.d.-afhandling med den overordnede 
problemformulering. På den baggrund inddrager min tilgang en både psykologisk og sociologisk 
kulturhistorisk undersøgelse med tilhørende metodisk-teoretiske ståsteder. 
 Afhandlingens diskurssivt-analytiske og begrebsmæssige revisionistiske forståelse af 
renæssanceportrættet som en fremstilling af en selvfremstilling er inspireret af den amerikanske 
litterat Harry Bergers Fictions of the Pose. Rembrandt against the Italian Renaissance (2000), der 
som sin kongstanke behandler portrættet som en fremstilling af en selvfremstilling og undersøger 
posituren som analytisk genstand.1 Afhandlingens grundlæggende historieforståelse bygger videre 
på de kultur- og socialhistoriske rammer for den tidlige modernitet, som er etableret i den tyske 
sociolog Norbert Elias’ Über den Prozess der Zivilisation. Soziogenetische und psychogenetische 
Untersuchungen (1939/68). Af samme almene betydning for undersøgelsen af portrætternes samspil 
med samfundsudviklingen i den tidlige modernitet er den socialhistoriske belysning af 
renæssancens privatliv hos den franske såkaldte “Annales-skoles” med Philip Ariès i spidsen 
(Passions of the Renaissance, 1989). 2      
 De sidstnævnte værker danner, med deres teorier om hhv. samfundets centralisering, 
																																								 																					1	Harry Berger, jr.: Fictions of the Pose: Rembrandt against the Italian Renaissance, Stanford University Press 2000.	
2 Elias, Norbert: On the Process of Civilisation. (Collected Works of Norbert Elias Vol. 3), University College Dublin 
Press 2012, samt Elias i den tyske udgave: Elias, Norbert: Über den Prozess der Zivilisation. Soziogenetische und 
psychogenetische Untersuchungen, (1939/1968), Suhrkamp, Frankfurt am Main 1999; Ariès, Philippe & Georges Duby 
(general .eds.): A History of Private Life, Vol. III: Passions of the Renaissance, Belknap Press of Harvard University 
Press, Cambridge Massachusetts 1989. 
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individets nye rolle og familiens og intimsfærens udvikling, grundlag for de vinkler, som analyserne 
og de motivhistoriske diskussioner lægger på portrætkunst og selvfremstilling i 1500-tallets Italien. 
Det vil i min positionering af projektet tillige blive gjort læseren klart, hvorledes en række centrale 
begreber er anvendt, eksempelvis: ”psykologi”, ”fysiognomi”, ”idealisme/realisme”,”portræt og 
selvfremstilling” etc. i forhold til den historiske epoke, hvor disse begreber ikke nødvendigvis 
figurerede, eller hvor de dækker over og er anvendt i deres moderne etymologi og videnskabelige 
betydning. Disse rammesætninger står samtidig i dialog med den opdaterede kunsthistoriske 
forskning i de relevante værker og kunstnere.     
 Med udgangspunkt i ph.d.-projektets positionering og i vigtige resultater og bærende 
iagttagelser fra mine syv værkanalyser af portrætmalerier foretages en række motivhistoriske 
undersøgelser af selvfremstillingen i høj- og senrenæssancen, dens linjer og brudflader. Det gælder 
både i forhold til de enkelte aspekter, f.eks. positurer og baggrunde i portrætterne, og 
iscenesættelsesformers skred og transformationer i 1500-tallet. Der foretages som optakt til det 
foregående en række kritiske refleksioner om, i hvilket omfang den valgte metodisk-teoretiske 
tilgang og de udførte værkanalyser har tilvejebragt ny viden og perspektiver til studiet af 
portrætkunst og selvfremstilling i 1500-tallet i særdeleshed. En opfølgende sammenfatning klargør, 
hvordan mit projekt har forsøgt at afdække det komplekse spørgsmål om agenterne bag disse 
bevægelser, om de portrætteredes, kunstnernes og de omgivende miljøers andel i billederne ud fra 
forskellige linjer i høj- og senrenæssancens Italien. Og i min konklusion samler jeg projektets 
resultater, bidrag og perspektiver i forhold til problemformuleringen. 
Afhandlingens forskningsmæssige relevans	  
Hvad er den forskningsmæssige relevans for en portrætundersøgelse, som denne ph.d.-afhandling 
repræsenterer? Både renæssancens portrætkunst i sin helhed og kunstnerne bag de her udvalgte 
værker må betragtes som overvejende velbetrådte felter, men denne vurdering er først og fremmest  
baseret på en relativt snæver definition af portrætkunsten set ud fra en række af de dominerende 
forsknings- og formidlingsmæssige traditioner i den nyere kunsthistore. Som forskningshistorikken 
senere vil belyse: Kun relativt få forskere og institutioner har taget afgørende eller overordnet 
stilling til deres egen portrætdefinition og dens kulturhistoriske implikationer, og det har betydning 
for rækkevidden og refleksionen i de analyser og fremstillinger, man møder, frem til de senere års 
portrætlitteratur. Der ses en reproduktion af ældre, grundlæggende forestillinger om, hvad et portræt 
er eller ikke er, og hvordan renæssancens portrætkunst med udgangspunkt i kunstnere (og deres 
bestillere) har udviklet sig, mens de dybereliggende analytiske linjer sjældnere udfordres. Det 
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gælder her også et spørgsmål om faggrænser og forståelsesrammer, hvor undertegnede ønsker at 
fastholde selve portrættet i hele sin historiske udfoldelse – i en indtil nu marginal position mellem 
en kunstnerisk og en social teori og praksis. Portrætterne er primærkilder, der i deres egen ret 
indeholder og kan bidrage til en mere nuanceret forståelse af deres tid. Ikke blot som illustrationer 
til denne, men også som centrale omdrejningspunkter for identitetsskabelse og selvfremstilling i 
renæssansen, særligt i dens senere faser.     
 Med andre ord: Portrætkunsten bør ikke opfattes alene ud fra en traditionel 
kunsthistorisk optik, men genren må i sin helhed belyses som et centralt kulturhistorisk færnomen. 
Dette har betydning for vores syn på enkelte portrætters udtryk, på kunstnerne bag og ikke mindst 
på den overordnede udvikling i portrætkunstens historie. Denne afhandling vil gennem en øget 
belysning af 1500-tallet – et formativt vigtigt århundrede for portrætgenren – tjene som eksempel 
på en undersøgelse i selvfremstillingsformerne i et udvidet forskningsfelt, der således bringer 
dannelseshistorie og socialhistorie i spil med den kunsthistoriske faglighed. Den tilstræber således 
også at bidrage til den metodiske udvikling i udforskningen af portrætkunsten.  
 Netop forholdet mellem selvfremstillingerne i portrætterne og deres typehistoriske 
udviklinger på den ene side og selvfremstillingen i en bredere samfundsmæssig optik på den anden 
fortjener en øget opmærksomhed, som en stor del af den til dato eksisterende portrætforskning ofte 
undlader. På baggrund af min kritiske forskningshistorik identificeres et behov for – i dialog med 
det værknære kunstfaglige fokus på enkelte portrætter, kunstnere og miljøer – at udvikle og bruge 
værkanalyserne i nye kontekster. Disse har til hensigt både at udvide forståelsen af portrætkunsten i 
perioden cirka 1480-1600 og at belyse udviklingen i centrale motiver og begreber, der enten aflæses 
direkte af portrætterne i perioden eller kan påvises i samspil med samtidens historiske forhold.
 Samtidig kan de konkrete iagttagelser bruges som udgangspunkter for at diskutere de 
mere komplekse problemstillinger for den nutidige betragter af et renæssanceportræt (eller af et 
ældre portræt i det hele taget): Hvilke faktorer har gjort udslaget for, at netop dette billede, jeg ser 
på, er malet, som det er? Bestillerens ageren og ønsker eller kunstnerens (øgede) styring? – Eller er 
portrætterne samlet set udtryk for nogle grundlæggende strukturer i samfundslivet og tendenser, der 
bestemmer vores måde at fremstille os selv på som individer, dvs. som individer tilhørende en 
bestemt social gruppe, et erhverv eller en særlig geografisk eller historisk selvforståelse? I 
afhandlingen vil jeg med portrætmalerierne som primærkilder til selviscenesættelserne prøve at 
sætte ord og begreber på disse mekanismer, således at de udvalgte eksempler fra museerne kan 
indskrives mere konsekvent i en større psykologisk og sociologisk kulturhistorie.     
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Som det vil stå læseren klart efter den ovenstående problemformulering og rammesætning, er der 
tale om et projekt med en ganske omfangsrig vifte af historiske fænomener og aspekter på 
renæssancen, der overordnet kan samles under begrebet selvfremstilling. Dette kernebegreb er sat 
op over for genrebetegnelsen portrætkunst, men ikke som et begreb uden for kunsten. 
Portrætkunsten må netop betragtes som en dynamisk og refleksiv del af de samme historiske 
processer omkring dannelse, socialisering og selvregulering, der relaterer sig til høj- og 
senrenæssancen og hele den tidlige modernitets generelle samfundsmæssige udvikling. Derfor vil 
jeg for overblikkets skyld først præsentere ph.d.-projektets genstandsfelt og projektets placering 
som en kunsthistorisk afhandling med udgangspunkt i materiale fra Statens Museum for Kunst og 
Nivaagaards Malerisamling. 
Portrættet i høj- og senrenæssancens Italien. Genstandsfeltet og dets kontekster            
Ph.d.-projektet er skrevet med henblik på at belyse portrættet i renæssancens Italien med 
udgangspunkt i to danske museers bestande af malede portrætter. Projektets genstandsfelt er derfor 
også omtrent ligeligt fordelt mellem Statens Museum for Kunst (SMK) og Nivaagaards 
Malerisamling (NM). Oprindeligt omfattede det af museerne fremsatte projektopslag af juni 2012 
både renæssancens og barokkens portrætkunst, men undertegnede valgte i samråd med vejleder og 
institutionerne at indskrænke den periodemæssige ramme til 1500-tallet med indledning i slutningen 
af 1400-tallet, dvs. at gøre det til et projekt med portrættet i høj- og senrenæssancens Italien som 
genstandsfelt. Dette skete af to årsager: Dels for at kunne belyse en kortere periode grundigere og 
mere fyldestgørende i bredden, og dels ud fra det faktum, at der af det heterogene materiale i de 
danske samlinger fortrinsvis befinder sig betydelige italienske portrætter fra 1500-tallet, mens der 
mangler interessante italienske portrætværker fra før cirka 1480 og efterfølgende, fra 1600-tallet. 
 Denne indledende overvejelse og snævre fokusering af genstandsfeltet (i sig selv et 
stort tidspand og spredning af analyser for en ph.d.-afhandling) fandt samtidig en væsentlig ydre 
forskningsmæssig relevans, idet belysningen af forskningshistorikken viser en overvejende og 
dominerende interesse for renæssanceportrættets ældre historie fra 1400-tallet, især i de senere års 
stort anlagte portrætudstillinger og publikationer. De længere linjer i 1500-tallet var dermed mest 
dækket af enkelt studier i kunstnere eller lokale portrætmiljøer, hvorved de ”danske” portrætter fra 
1500-tallets Italien yderligere forekom relevante til et ph.d.-projekt som bidrag til en psykologisk-
sociologisk historie om portrætkunst og selvfremstilling. Portrætterne i afhandlingen er ydermere 
udvalgt med fokus på deres kunstneriske værdi (dvs. primært forstået som vigtige eksempler på 
kunstnerens stil eller periodens særlige portrætkunst samt deres lokale værdi som highlights i deres 
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respektive museer). Dertil kommer deres egnethed som produktive eksempler som typer inden for 
portrætkunsten. Værkudvalget afspejler ambitionen om at benytte de væsentligste aspekter af de 
analyserede portrætter som udgangspunkter for den metadiskussion, som de motivhistoriske 
undersøgelser reflekterer over, og sammenfatningen belyser, med inddragelse af analysernes 
centrale iagttagelser og standpunkter. Selve materialet fra SMK og NM kan og skal således på 
ingen måde betragtes som et repræsentativt materiale til en fuldstændig italiensk portræthistorie om 
1500-tallet, men de valgte portrætter repræsenterer dog på mange måder flere af de helt centrale 
malere, typer og skoler, der med nutidige briller kan betragtes som afgørende træk af periodens 
karakteristiske selviscenesættelser. Derfor er værkerne valgt ud fra især dette sidste potentiale i 
undersøgelsen og ud fra deres betydning for de to danske samlinger, og de vil derfor med 
forhåbentlig gennemtænkt og reflekteret inddragelse af værker og materiale ude fra udgøre 
afhandlingens analytiske afsæt for at belyse forholdet mellem billede og samfund, mellem portræt 
og selvfremstilling.      
 Den første analyse tager udgangspunkt i Giovanni Bellinis Portræt af en ung mand i 
NM. Portrættet er ét af en større gruppe af mandsportrætter, der udgik fra Bellinis værksted og 
skole i de sidste årtier af 1400-tallet. Dets særlige udformning afspejler en indstilling til 
portrætteringen, der kan bidrage til at nuancere vores forståelse af portrættet i Venedig i perioden, 
før Giorgiones indflydelse gjorde sig gældende. Forholdet mellem individ og kollektiv er et centralt 
omdrejningspunkt i diskussionen af portrættets objektiverende (eller kollektive) skema, dets 
betydninger og udtryksmuligheder. Et portræt formodentlig forestillende førnævnte mester, 
Giovanni Bellini, er afhandlingens andet analyserede værk, Portræt af en ældre mand på SMK. Den 
unge Tizian viser i sin fremstilling af en ældre mand, fra omkring 1511-12, den næste generation af 
maleres forhandling med den venetianske tradition og dens undertrykkelse af individuel dynamik 
og realisme. Levendegørelsen af fremstillingen gør ikke blot beskueren opmærksom på sit arbejde, 
men også rollen som sensitiv beskuer. Med sin komposition rummer portrættet en dynamik, som 
Tizian siden i stigende grad distancerer sig fra i forhold til den samtidige Giorgiones stil og 
markerer en begyndende tilbagevenden til en mere harmonisk orienteret fremstillingsform. Tizians 
metode omfatter tillige en særlig forståelse for blikkets anatomi, modellens bestræbelser i selv-
fremstillingen, udtrykt med en afmålt pli og samtidig malerisk frigjorthed. Den symbiose mellem 
maler og portrættet, som Tizian kultiverede, skabte en portrætkunst, der viser os nogle strategier i 
bestræbelserne på at få de centrale parametre for portrættet, idealisme og realisme, til at balancere 
og danne skole for eftertiden.                                      
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Lorenzo Lotto søgte derimod gennemgående i sin portrætkunst at udforske, udfordre eller direkte 
forstyrre den tizianske symbiose i portrætteringen. Lottos særlige stil og udtryk, der peger bort fra 
de øvrige venetianeres, udgør en kontrast til meget af den samtidige portrætkunst og kan læses som 
et forvarsel om udviklingen i magtforholdet mellem maler og model fra 1500-tallet og frem. Hans 
Portræt af en mand med en rosenkrans på NM fra perioden 1515-20 er et psykologisk portræt i den 
forstand, at Lotto ikke så meget var interesseret i sine modellers psykologiske profil som i selve 
skildringen af deres ofte mystiske, intense eller mærkværdige reaktioner, attituder og positurer i 
portrætteringen som selvfremstilling. Den ideelle balance mellem ideal og mimesis er erstattet af en 
realistisk erkendelse af portrætteringens og selv-fremstillingens som subjektets short-comings, hvis 
spor er efterladt og stadig den dag i dag udgør en kilde til nye spørgsmål til højrenæssancens 
menneskeskildring. Geografisk er vi desuden rykket til Bergamo i Lombardiet, en norditaliensk 
regionsby med stærke forbindelser nordpå, og en provinslokalitet i forhold til de øvrige centrale 
kunsthistoriske omdrejningspunkter i Italien såsom Venedig, Milano, Firenze og Rom. Med Tizian 
og Lotto er højrenæssancens forskelligartede omgang med landskabet som baggrundsmotiv desuden 
introduceret i afhandlingen. Sammen med de øvrige elementer i billedernes iscenesættelser vil dette 
motiv blive indlæst i diskussionerne om portrætmotivernes betydning for selvfremstillingens kunst- 
og kulturhistorie.       
 Et centralt analysekapitel i afhandlingen er viet manierismen med Parmigianinos store 
Portræt af Lorenzo Cibo fra 1525 på SMK. Ikke blot udgør Parmigianino, men tillige selve 
manierismen, en vedblivende udfordring for kunsthistorien. Manierismen er i afhandlingen 
behandlet diskursivt specifikt i forhold til portrættet med henblik på at demonstrere, hvorledes 
termen ikke blot bør dække den problematiske stilistisk antitese til den klassiske højrenæssance. 
Den er nemlig udtryk for et særligt blik, et kunstnerisk såvel som socialt genereret fænomen, der, 
modsat det ofte er fremstillet, rummer en intens forhandling mellem maleren af portrættet og dets 
models repræsentative agendaer. Optagetheden af teksturer og overflader, manierismens ofte 
kryptiske eller distancerende aspekt, afslører gennem Parmigianinos portræt af Cibo en selvbevidst, 
men samtidig usikker, næsten aggressiv distancerende stræben efter en objektiv ideal-identitet. 
Forholdet mellem selvkontrol og usikkerhed er kort sagt omvendt proportionalt i denne fremstilling. 
Manierismen er blevet vurderet negativt som en periodisk anakronisme, men er netop, snarere end 
en kunst-for-kunsten, udtryk for en blik-kultur, hvor man, som i portrættet her, var ekstremt bevidst 
om offentlighedens reaktion, hvilket producerede en kunstighed i positur og udtryk. Og dermed kan 
man spørge, hvorvidt manierismen således var den objektiviserende idealismes egentlige opgør og 
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erkendelsen af portrættets realpolitiske agendaer gennem den overdådige pragt og parade.  
 Med undersøgelsen af familieportrættets baggrund i senrenæssancens sociokulturelle 
landskab samler interessen sig om Sofonisba Anguissolas monumentale Portræt af kunstnerens 
familie i NM fra 1558-59. Som repræsentant for en ny eksperimentiel portrætform er 
familieportrættet af Sofonisba, hvor hun skildrer sin fader omgivet af to af sine søskende, et studie i 
familieroller og deres afspejling i portrætkunsten. Figurernes fremstilling (og selv-fremstilling) er i 
og for sig udtryk for en øget bevidsthed om både det sociale rum og dets koder, som udvikledes i 
løbet af 1500-tallet, men de har endnu længere kulturhistoriske, psykologiske og sociale linjer i 
historien. Iscenesættelsens og familieportrættets på samme tid repræsentative og inime karakter 
udfordrer, trods en række konservative træk, portrætkunstens nye relationer til en vigtig social 
struktur, familien, i dens tidlig-moderne fremstillingsformer.    
 De to afsluttende analyser omhandler, hvad man kunne kalde senrenæssancens 
forvaltning og nytænkning af traditionerne i portrætkunsten fra højrenæssancen og manierismen. I 
den ene undersøgelse er fokus rettet mod El Grecos store Portræt af en mand, fra 1570-75 på SMK, 
tidligere identificeret som bl.a. arkitekten Andrea Palladio eller videnskabsmanden Giovanni della 
Porta. Mens portrættet er produkt af den kosmopolitiske unge El Grecos venetianske skoling i den 
ældre Tizians og Bassanos udtryk, er det sandsynligvis malet i Rom, hvor maleren indgik i et 
levende intellektuelt miljø om kring Farnese-familien. Interessen for gestik, nærvær og brugen af 
attributter knytter portrættet til en genealogi af portrætter af lærde i 1500-tallet, hvortil en 
transformeret individforståelse, baseret på en analogi mellem malerisk og oratorisk overbevisning 
og etos. Den portrætteredes selv-billede er hos El Greco blevet et spørgsmål om at fastholde og 
overbevise beskueren gennem en syntese af klassiske retoriske virkemidler, en enkel 
kompositionsform og en ekspressiv malerisk tilgang.     
 I den anden analyse er Federico Baroccis elegante Portræt af en ung dame, fra 
omkring 1600, også på SMK, omdrejningspunkt for en undersøgelse af en kunstner, der i det meste 
af sit skabende liv var yderst lokalt forankret og stod sin kreds af modeller i og omkring hoffet i 
Urbino meget nær. Det antages, at dameportrættet forestiller den unge Livia della Rovere, gift med 
Francesco Maria II, den sidste hertug i Urbino. Hvad dette har af betydning for selv-fremstilling vil 
blive undersøgt i sammenhæng med hans udvikling som portrætkunstner ved det urbinske hof. Til 
dette forhold hører, at Barocci var den måske betydeligste arvtager af impulser fra både Tizian og 
Correggio, og at han gennem sin livfulde og yndefulde stil samtidig peger frem mod barokkens 
udtryk i sine sene portrætter, som eksempelvis i dameportrættet på SMK. Spørgsmålet om 
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(hof)kvindens og den fyrstelige models rolle, selv-fremstilling og portrættering i en epistomologisk 
diskussion af renæssancens sociale rum. Dette er især formidlet gennem Castigliones Il Cortigiano, 
hvis udgangspunkt netop er hoffet i Urbino, og dets humanistiske miljø vil blive inddraget i 
analysen af portrættets særlige karakter, i dets teksturer og psykologi. Især forekommer Baroccis 
portræt at tale for en ny forståelse af den højnede fremtræden og position, som en række kvinder i 
renæssancens dannelsesdiskurs blev genstand for. Herved betragtes Baroccis portræt, i lighed med 
de foregående analysers værker, som en historisk kilde i samspillet mellem kunst og sociale normer 
i 1500-tallets slutning, der kan nuancere vores forståelse af samspillet mellem portrætkunst og 
samfund i renæssancens skumringstid. 
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Forskningshistorik  
 
Portrætkunstens renæssance? 1500-tallet i forhold til den nyere portrætforskning  
Hvis man betragter de seneste 25-30 års publikationer om renæssancens portrætkunst og den ældre 
portrætkunst i det hele taget, tegner der sig et billede af en genre, som har oplevet en markant 
voksende interesse. Renæssancens portrætkunst står i dag stærkt, både i forskningen, på museerne 
og i den bredere offentlighed. I sig selv er dette et fænomen, der med vores senmoderne tidsalders 
egne former for selviscenesættelse og selvfremstilling giver anledning til at spørge, hvilken rolle 
portrætkunsten fra ældre tider spiller i konstruktionen af vores menneskeopfattelse og samfundssyn. 
Det er tydeligt, at tiden mellem 1985 og 2000 opviser en generel genkomst eller renæssance for 
portrættet i forskningen med flere almene værker om portrættets historie og status. Forskere i den 
engelsksprogede verden som Lorne Campbell, Richard Brilliant og Joanna Woodall kan krediteres 
for at have skabt udgangspunkter for megen forskning og formidling.3 Renæssanceportrættets 
genlæsning i forskningen har i høj grad været et angel-saksisk anliggende, men også hos tyskere 
som Gottfried Boehm ses grundlæggende undersøgelser om portrættet i den italienske renæssance.4 
I forhold til eksempelvis den ikoniske portrætkunst fra nederlandsk guldalder i 1600-tallet eller 
portrætfotoet i vores egen tid har renæssancens portrætkunst haft sin helt egen receptionshistorie, 
hvor særligt den tidlige renæssance i de senere år har tiltrukket sig mest opmærksomhed. Dermed 
ikke sagt, at 1500-tallet er underbelyst, idet endog en række ”nyere” hovednavne som bl.a. Lotto, 
Anguissola og Barocci fra 1990’erne og til i dag er blevet væsentligt bedre udforsket og formidlet 
end nogensinde før. Alle tre kunstnere er i egenskab af portrætmalere blevet beskrevet på ny, deres 
værker på kritisk vis kortlagt og præsenteret i den bredere internationale offentlighed uden for 
Italien, primært gennem udstillinger fra 1990’erne og frem til i dag.5  
																																								 																					3	Campbell, Lorne: Renaissance Portraits. European Portrait-Painting in the 14th, 15th and 16th Centuries. Yale 
University Press. New Haven and London 1990; Brilliant, Richard: Portraiture, Reaktion Books Limited, London 
1991; Woodall, Joanne (ed.): Portraiture. Facing the Subject. Manchester University Press 1997. 4	Boehm, Gottfried: Bildnis und Individuum. Über den Ursprung der Porträtmalerei in der italienischen Renaissance. 
Prestel-Verlag München 1985. 
5	Se	bl.a.:	Brown, David Alan (ed.): Lorenzo Lotto: Rediscovered Master of the Renaissance. National Gallery of Art, 
Washington 1997; Sofonisba Anguissola e le sue sorelle. Leonardo Arte, Milano 1994. Cremona, Wien, Washington 
1994-95; Mann, Judith W. et al. (eds.): Federico Barocci. Renaissance Master of Color and Line. Saint Louis Art 
Museum, Yale University Press, New Haven and London 2012. 	
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Men flere af de vigtigste kunstnere og deres portrætter er i dag så velkendte, gennembeskrevne og 
kanoniserede, at det kan være vanskeligt at skille billederne fra de forskelligartede, populariserede 
eller ikke altid lige nuancerede eller lige dækkende opfattelser af dem. Samt ikke mindst: At se 
deres portrætter i relation til en overordnet udvikling i den måde, mennesket opfatter sig selv på. 
Det gælder flere af de kunstnere, denne afhandling undersøger, hvor især Tizian udgør en sådan 
mytisk figur i lighed med Rafael og Leonardo, alene i kraft af den mængde litteratur, der gennem 
tiden er publiceret om hans kunst. Dermed er 1500-tallet i forhold til portrætkunst et felt med udtalt 
mangel på markante, samlende publikationer, der kan forbinde kunstnere og værker med så 
forskellige receptioner og placeringer i kunsthistorien. Forholdet mellem de enkelte 
portrætkunstnere og høj- og senrenæssancens mere overordnede kulturhistoriske og psyko-sociale 
kontekster i Italien som et relativt ubelyst felt med få spredte eller snævert fokuserede bidrag. Det er 
således hovedmotivationen i denne indledende del af denne afhandling at give læseren en kritisk og 
overordnet belysning af de fænomener og overordnede motivhistoriske indramninger i 1500-tallets 
Italien, der kan danne ramme om det heterogene materiale.    
 Det gælder her om at satte rammen for den større historiske kontesktualisering af 
projektet: Hvordan opfattede mennesket sig selv i 1500-tallets Italien og Europa – og hvordan 
udviklede denne eller disse opfattelser sig i forhold den måde, hvorpå de portrætterede har ladet sig 
selv fremstille? At beskæftige sig med portrætkunst og menneskefremstilling i renæssancen 
forudsætter, at man gør sig klart, hvilken renæssanceopfattelse der er på spil i forskningen om netop 
1500-tallet. ”Høj- og senrenæssancens italienske portrætkunst” implicerer derfor en kortlægning af, 
hvilke kilder der lægges til grund for betydningsdannelser og fortolkninger af kunsten og dens 
kontekst, herunder hvordan de grundlæggende opfattelser af ”Renæssancen” som overordnet 
kunsthistorisk periode følges fra den tidlige til den sene renæssance i Italien. Her følger derfor en 
kritisk kortlægning af de seneste årtiers portrætforskning med udgangspunkt i og hovedvægt på 
fremstillingen af den periode, ph.d.-afhandlingens materiale omfatter, dvs. hovedsageligt det 16. 
århundrede i dele af det område, som i dag udgør Italien.   
 Hvad der konkret underbygger tesen om renæssanceportrættets egen renæssance i den 
bredere offentlighed, navnlig i de seneste 10-15 år, er en række stort anlagte tematiske eller til nogle 
centrale kunstnere afgrænsede portrætudstillinger på nogle af verdens førende kunstmuseer. Der er 
tale om udstillinger skabt på baggrund af en omfattende forskningsmæssig indsats, hvor ikke mindst 
enkelte kunstnere er blevet udforsket og præsentereret ud fra vor tids viden og opfattelse. Men disse 
udstillinger – og dermed også det billede, de tegner for publikum – havde næppe været de samme 
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uden den øvrige, rige forskningsmæssige aktivitet, der allerede internationalt har manifesteret sig i 
kunsthistorien i slutningen af det 20. og begyndelsen af det 21. århundrede om især 1400-tallets 
portrætkunst. En forskningshistorik i et så omfattende landskab som renæssancens portrætkunst og 
portrætforskning i almindelighed er først og fremmest et (til dels selektivt) overblik, der kan tegne 
billedet af det mangfoldige vidensgrundlag, denne afhandlings analyser og diskussioner hviler på. 
Det er samtidig tanken at kunne benytte denne forskningshistorik, således at dens tradition og 
brudflader, styrker og svagheder kommer til syne i positioneringen af afhandlingen.  
 Det er således også på denne baggrund, at jeg har identificeret behovet for at diskutere 
vores grundlæggende tilgang til portrætkunsten i renæssancens Italien med hovedvægt på 1500-
tallet – og derved problematisere og bidrage til forståelsen af forholdet mellem portræt, 
selvfremstilling og samfund i perioden efter den mere klart definerede ældre renæssance. 
 Inddeler man overordnet materialet i portrætforskningen, tegner der sig tre 
hovedgrupper, der belyser emnet: De store udstillingskataloger, de monografiske eller tematiske 
publikationer og artikler og så den type udgivelser, der i forhold til renæssancens portrætter eller 
portrætkunsten som helhed behandler portrættet som kunstnerisk genre. Med hensyn til 
afhandlingens værkanalyser, der i vid udstrækning bygger på en stor mængde monografisk og 
tematisk litteratur, vil forskningens status for de udvalgte kunstnere blive ekspliciteret. Den 
kulturhistoriske, psykologiske eller sociologiske læsning af renæssancen, som dette ph.d.-projekt i 
høj grad bygger bro til, vil derimod primært blive inddraget i præsentationen af min egen position 
og forskningsmæssige rammesætning af projektet. Dette sker for at tydeliggøre, at der er tale om en 
kunsthistorisk ph.d-afhandling, som er skabt med en tværfaglig vinkel i sin problemformulering. 
Som kritisk indfaldsvinkel til portrætforskningen er som nævnt selve opfattelsen af renæssancens 
portrætkunst. Det kan gøres på flere måder, herunder historiografisk, begrebshistorisk og 
etymologisk. Og som her indledningsvist ved at se på de seneste års store udstillinger af 
renæssanceportrætter og -portrætkunstnere i den nyere portrætforskning. 
Renæssanceportrættets behandling i de senere årtiers forskning og udstillinger 
Renæssancens store 1400-tals humanist Leon Battista Alberti er hyppigt citeret for at tilskrive 
maleriet en guddommelig evne til at gøre det fraværende mennekse nærværende og nærmest at 
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levendegøre den afdøde, både til gavn for modellen og maleren.6 Malerens afgørende mellemkomst 
er renæssancens særlige bidrag til kunsthistorien efter antikken og er møntet på selve evnen til at 
fastholde og gengive billedets motiv på den mest livagtige måde. Siden den schweiziske historiker 
Jacob Burckhardts normsættende opfattelse af den italienske renæssances nye menneskesyn fra 
1800-tallet har renæssancen og dens visuelle kultur helt overvejende været opfattet ud fra dette 
skred mod en øget realisme og en højnelse af individet, herunder kunsten og kunstnerens plads i 
verden.7 Renæssancen er i vid udstrækning stadig betragtet ud fra denne optik, hvor en antik og en 
kristen verdensforståelse i nye synteser lagde grunden for renæssancens nye menneskeopfattelse. 
Portrætkunsten udgør i den forbindelse en af de helt centrale kilder til at belyse den transformation, 
som kunst- og kulturhistorien siden renæssancen har forholdt sig til. Vi må dog indledningsvist 
spørge kritisk til selve baggrunden for at tale om portrætter i renæssancen – dvs. se på forskningens 
diskussioner af genrens status i perioden.   
 Portrættets primære funktion var i renæssancen ligesom i dag først og fremmest 
kommemorativ. Gennem portrættets fremstilling husker vi den portrætterede i samtiden. I den 
indledende artikel i kataloget til den store udstilling Renaissance Faces. Van Eyck to Titian på 
Londons National Gallery (2008) sætter Luke Syson et samlende fokus på dette fænomen, 
renæssancens portræt, der ud af middelalderens mangfoldige billedverden i begyndelsen af 1400-
tallet sammenknyttede en realistisk gengivelse af individet med fremstillingen af personlighed og 
egenskaber, dets sjæl, som portrættets primære kommemorative funktion.8 Den samme fremhævelse 
af renæssancens nybrud, både teknisk og betyningsmæssigt, ses i flere nyere portrætfremstillinger 
ud fra idéen om et særligt ”renæssance-individ” eller en nybrydende overskridelse af 
middelalderens billedeverden og menneskeforståelse.9 Nogle grundlæggende forhold gør sig 
gældende, når man i dag betragter renæssanceportrættet i sin samtidige kontekst: Ønsket om ikke 
blot at fastholde sit navn og sin ydre fremtoning, men ønsket om at blive husket på en bestemt måde 
																																								 																					6	Alberti, Leon Battista: Om billedkunsten, oversat fra latin og italiensk efter De Pictura og Della Pittura af Lise Beck. 
Nyt Nordisk Forlag Arnold Busck, København 2000, Bog II, p. 266: ”Maleriet har en guddommelig virkning ved ikke 
blot, som man siger om venskabet, at gre de fraværende nærværende, men deruover til efter mange århundreder at få de 
døde til at fremtræde som levende, så at man genkender dem, hvilket vækker stor beundring for kunstneren såvel som 
fryd hos beskueren.” 
7 Burckhardt, Jacob: Die Cultur der Renaissance in Italien, BiblioBazaar 2009, oprindeligt publiceret 1860. 8	Luke Syson: “Witnessing Faces, Remembering Souls” in: Renaissance Faces: Van Eyck to Titian, National Gallery, 
London. National Gallery Company Limited 2008, pp. 14-15. 	9	Lignende overvejelser af renæssancens tidlige opfattelser og brug af portrætter ses in: Stefan Weppelmann: “Some 
Thoughts on Likeness in Early Renaissance Portraits” in: The Renaissance Portrait from Donatello to Bellini, The 
Metropolitan Museum of Art, New York / Yale University Press, New Haven and London 2011, p. 64. 
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er historisk set gennemgående.10 Dette implicerede dermed både, at maleren i renæssancen kunne 
skabe en dokumentarisk gengivelse af modellen og skabe et portræt, der knyttede sig til 
ønskværdige idealer. At male portrætter, hvori både realisme og idealisme indgik, grundlagde 
dermed samtidig det centrale modsætningsforhold, som portrætkunsten i renæssancen og i den 
efterfølgende kunsthistorie har måttet forholde sig til. Det betød, at kunstneren måtte tilstræbe en 
virkelighedsnær gengivelse (lighed) under hensyntagen til forestillinger om en ideel virkelighed 
eller fremstilling. Samtidig måtte kunstnerens nyvundne og berømmede dygtighed, jf. Alberti, 
oppebære denne idealiserede virkelighed, denne idealistiske mimesis, for bestilleren, der ofte var 
modellen selv. Portrætkunstens forpligtende bånd til virkeligheden gjorde den allerede i løbet af 
renæssancen til en omdiskuteret genre og kunstnerisk udtryksform, især i renæssancens Italien, hvor 
kunstnerens invenzione, dvs. evne til at skabe og fortælle historier i billedkunsten, kom i højsædet. 
Portrætkunstneren stod i renæssancens Weltbild som en genre mellem realismens Scylla og 
idealismens Charybdis.11 Syson diskuterer dette skisma med afsæt i renæssancens bærende forening 
af humanistisk genoplivning af antikkens portrætmedaljer, kristendommens øgede betoning af 
individets sjælelige efterliv i billeder og fremstillingerne af det hellige ansigt som grundlag for en 
virkelighedsnær, men idealiseret verdslig portrætkunst med efterlivets bedømmelse for øje. Dette 
nøgleeksempel viser portrætforskningens typiske kulturhistoriske og religiøse blik på et utopisk, 
men grundlæggende kulturtræk, hvori fysiognomi og sjæleliv søgtes fastholdt gennem portrættet.
 Hvordan man analytisk kan forholde sig til portrætkunstnernes fremstillinger af deres 
modeller, har den tidligere nævnte Lorne Campbell begrebsliggjort i sit standardværk Renaissance 
Portraits. European Portrait-Painting in the 14th, 15th and 16th Centuries (1990)12. Hans generelt 
velkendte opstilling af tre analytiske grundbegreber for portrættering, dvs. ”individualisering”, 
”idealisering” og ”karakterisering” har været normsættende for den nyere portrætforskning til i dag 
og i formidlingen af portrætterne gennem de store internationale temaudstillinger i de seneste år. 
Individualisering sikrer, at portrættet ligner sin model, dvs. at der fremhæves unikke og individuelle 
karaktertræk og uregelmæssigheder. Idealisering indebærer traditionelt set en forskønnelse af 
modellen, men også karikaturen kan være en afvigelse fra det givne forlæg. Idealiseringen kan også 																																								 																					10	I tillæg til forrige note, se: West, Shearer: Portraiture, Oxford University Press, Oxford 2004, pp. 9-69; Woodall, 
Joanne (ed.): Portraiture. Facing the Subject. Manchester University Press 1997, pp. 1-18. 11	ibid. p. 15:  “(...) portraitists often had to create images that were both documentary and whic could stand for an 
ideal. Og senere: But clients might want them (portraits, JPG) to be visible products of individual, often famous artistic 
talents. Only by making artistry evident could the portrait become symbolic of the special relationship formed between 
artist and patron. The status of portraiture was much discussed, particularly in Italy, and in this context, we need to ask 
to what degree the ability perfectly to counterfeit the face was seen as essential.”	12	Campbell, Lorne: Renaissance Portraits. European Portrait-Painting in the 14th, 15th and 16th Centuries. Yale 
University Press, New Haven and London 1990, p. 9.  
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være båret af abstrakte idéer i samtiden. Endelig er karakterisering portrættets mest komplekse felt, 
idet den ”ydre” fremtræden i form af fysiognomi og statussymboler søges forbundet med den 
”indre” personligheds fremtræden.       
 Disse begreber er operative i analysen, men de siger i sig selv ikke meget om de 
forhold, der har gjort sig gældende ved frembringelsen af det enkelte portræt. Afgørende er 
Campbells sondring mellem de aspekter af en fremstilling, der bidrager til enten ydre eller indre 
skildringer af individet, hvorved billedanalysens undersøgelser kan systematiseres mere 
overskueligt. Alle tre grundbegreber forudsætter tilstedeværelsen af en viden om en lang række 
forhold i den tid og kultur, der omgiver portrætterne. Campbell præciserer derfor også, hvorledes 
hans tilgang ikke i sig selv giver os nogen idé om portrætter som eksempelvis ”sande” eller 
”falske”. En sådan værdisætning er ganske relativ og i hermeneutisk forstand betinget af både den 
tid, der har skabt portrætterne og af den tids blik, der undersøger dem. Sandt og falsk må snarere 
henføres til spørgsmålet om, hvad vi med større eller mindre sikkerhed kan sige om et portræt på 
baggrund af dets dokumentation eller kontekstuelle indramning.    
 Vi er her inde ved kernen af portrætforskningen, som dog sjældent i forbindelse med 
korte katalog- eller udstillingstekster er blevet ekspliciteret mere udførligt end under henvisninger 
til eksempelvis de antikke og kristne kerneværdier, som bl.a. Syson har gjort i det ovenstående. 
Blandt de undersøgelser, der bedst har kvalificeret spørgsmålet om sjælens fremstilling i portrættet, 
har som oftest opereret med detaljerede læsninger af billederne ud fra brugen af konventionelt styret 
emblematik og symbolik i perioden.13 Andre nyere bidrag har undersøgt portrætkunsten i italiensk 
renæssance ud fra den optik, en udvalgt gruppe portrætter inviterer til: Den poetiske, symbolske 
eller emblematiske forståelse, der dog kan kan anvendes i studiet af portrætter, der indeholder 
denne analytiske mulighed for forankring af aflæsningen af dem.14 Men i mange tilfælde kan 
værkanalyse ikke baseres på konkrete læsninger af symbolik og må derfor forankres mere bredt i 
portrætternes samfundsmæssige kontekst. I de store udstillingskataloger arbejdes der typisk stadig i 
to forskellige traditioner inden for forskningsformidling: dels den dybdegående, bredere artikel og 
dels den kortere dokumentariske og fortolkningsmæssige katalogtekst omkring det enkelte værk. 
Portrætkunstens fremstillinger bliver hermed vanskeligere at se i et dobbeltblik, i et samspil mellem 
et individs (og en kunstners) selvopfattelse og det konkrete eller overordnede samfund og 
tidsbillede, de var en del af. Der er tillige tale om to dimensioner i dette at fremvise eller fremstille 																																								 																					
13 Et godt eksempel herpå er følgende artikel, Zöllner, Frank: “The „Motions of the Mind“ in Renaissance Portraits: The 
Spiritual Dimension of Portraiture“ in: Zeitschrift für Kunstgeschichte. 68. Bd., H. 1 (2005), 23-40. 14	Se bl.a.: Cranston, Jodi: The Poetics of Portraiture in the Italian Renaissance. Cambridge University Press 2000.  
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sig selv på, dvs. en selvfremstilling i forhold til samfundets normer og en selvfremstilling i forhold 
til egne ønsker, præferencer og lignende. Det er netop dette samspil mellem de to dimensioner, der 
er af stigende interesse for portrætforskningen i de seneste årtier, hvor Campbells grundlæggende 
bidrag udgør et udgangspunkt, som fremtidige forskere kan bygge videre på.  
 Den moderne portrætforskning kan med fordel, som den amerikanske kunsthistoriker 
Richard Brilliant har forsøgt at spidsformulere, undersøge idéer og begreber om personlig identitet 
og forholdet mellem selvfremstilling i den virkelige verden og i kunstens ditto.15 Dette står fortsat 
som et validt projekt til efterfølgelse, som megen portrætforskning i større eller mindre udstrækning 
følger. Men det kan for et konkret kunsthistorisk projekt eller en udstilling af en central kunstner i 
renæssancen være vanskeligt effektivt at forene værk- og kulturanalyse uden at betjene sig af større 
kontekstualiseringer. Hvordan individet ses gennem kunsten og gennem samfundet – og hvordan 
dette individ selv har iscenesat sin fremtræden i begge kontekster hænger altså sammen med 
prioriteringerne i læsningerne af stoffet. Hvad vægter mest – og hvad kan skabe et vidensgrundlag 
for læsningerne af de enkelte portrætter?     
 En overvejelse af selve dispositionen i udstillingerne viser, hvordan den moderne 
portrætforskning søger en tematisk indramning og dog samtidig vil fastholde nærlæsningen af det 
kunsthistoriske materiale så godt som muligt. Begge de store udstillinger som Renaissance Faces. 
Van Eyck to Titian (2008/09) og The Renaissance Portrait from Donatello to Bellini (2011) 
anlægger en dels tematisk, dels historisk/geografisk vinkel i udstillingerne.16 Hvor førstnævnte 
repræsenterer en klar opfølgning af Campbells arbejde med fokus på historisk genrebestemmelse, 
portrætteringen som proces og funktioner med vægt på hofkunsten, så er sidstnævnte udstilling et 
skoleeksempel på en strategi med en mere kulturgeografisk tilgang, særligt omkring Venedigs 
særlige selvforståelse i anden halvdel af 1400-tallet. Hermed bliver bredere spørgsmål om miljø og 
kontekst fremrykket i forskningen og de centrale kunstneres og bestilleres vilkår og værdier 
underkastet en kritisk belysning.      
 Hvad der tillige har været karakteristisk for de store udstillinger fra disse år, er dét, 
som kunne ligne et afgørende brud med det traditionelle italienske “monopol” på renæssancens 
transformation af kunsten, hvilket i portrætforskningen har været mindre evident end i andre genrer. 
Alene titlen Van Eyck til Tizian illustrerer en grundlæggende revisionistisk tænkning, som allerede i 																																								 																					
15 Brilliant, Richard: Portraiture, Harvard University Press 1991, pp. 7-8. 16	Tilgangen i de senere års stort anlagte udstillinger af især 1400-tallets portrætkunst betjener sig af de 
forståelsesrammer, Campbell lancerede, bl.a. Renaissance Faces: Van Eyck to Titian, National Gallery, London.; The 
Renaissance Portrait from Donatello to Bellini, The Metropolitan Museum of Art, New York / Yale University Press, 
New Haven and London 2011. 
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Campbells bog om europæisk portrætmaleri søgtes etableret i forskningen. Ikke mindst med henblik 
på at belyse, hvordan italienske kunstnere inden for portrætkunsten, navnligt i norditalienske 
områder, blev påvirket af nord- og centraleuropæiske portrætkunstnere, har flere udstillinger set på 
renæssancen med vægt på dens kulturudvekslinger.17   
 Portrætforskningen i nyere tid er således en aktiv del af en moderne, mere selvkritisk 
reflekterende fremstilling af renæssancens kultur inden for flere fag, men udviklingen trækker 
stadig på ældre og solide referencer. Såvel klassiske, almindeligt tilgængeligt standardværker som 
engelske John Pope-Hennesseys The Portrait in the Renaissance (1966) som mere fagligt 
krævende, filosofiske fremstillinger af renæssancens portrætkunst, som den tyske kunsthistoriker 
Gottfried Boehms Bildnis und Individuum. Über den Ursprung der Porträtmalerei in der 
italienischen Renaissance (1985) bygger i vid udstrækning på en italiensk centreret læsning af eller 
vægtning af udviklingen i renæssancens portrætmaleri som bærende for perioden.18 Denne 
videnskabelige normsætning i at se det italienske renæssanceportræt i et noget bredere perspektiv 
er, som det aflæses gennem synsvinklen i de oversigtsprægede forskningsbaserede udstillinger og i 
studiet af enkeltkunstnere- og værker, blevet mere udbredt og etableret i portrætforskningen i dag. 
Samtidig fastholdes i overvejende grad gennemgående en grundlæggende forståelse af renæssancen 
i dens relative periodisering som en epoke i Europa, der på mange centrale parametre adskiller sig 
fra både Middelalderen og Oplysningstiden.19 Og det er i denne historiske udgrænsning, at 
portrætforskningens begrebsmæssige belysning af portrættets betydning og rolle i samfundet kan 
ses. Her følger derfor et begrebshistorisk og etymologisk afsnit om renæssancens portræt. 
Renæssancens portræt i Italien. Etymologi og begrebshistoriske berøringsflader        
I Gottfried Boehms Bildnis und Individuum. Über den Ursprung der Porträtmalerei in der 
italienischen Renaissance findes en nuanceret og sammenfattende redegørelse for portrættets 
definition i forhold til ordets oprindelse, anvendelse og betydning i den undersøgte periode.20 
																																								 																					17	Se	bl.a.:	Goffen, Rona: ”Crossing the Alps: Portraiture in Renaissance Venice”, in: Aikema, Bernard & B. L. Brown 
(eds.): Renaissance Venice and the North. Crosscurrents in the Time of Bellini, Dürer and Titian. Bompiani 1999, p. 
123f.	18	Pope-Hennessey, John: The Portrait in the Renaissance. Phaidon, London 1966; Boehm, Gottfried: Bildnis und 
Individuum. Über den Ursprung der Porträtmalerei in der italienischen Renaissance. Prestel-Verlag München 1985.	19	Omkring middelalderens og de ældre portrætformer, se bl.a.: Büchsel, Martin & Peter Schmidt (eds.): Das Porträt 
vor der Erfindung des Porträts, Verlag Philipp von Zabern, Mainz 2003.	
20 Boehm, Gottfried: Bildnis und Individuum. Über den Ursprung der Porträtmalerei in der italienischen Renaissance. 
Prestel-Verlag München 1985, ’Portraiture. Zur Wort- und Begriffsgeschichte’, pp. 45-50.                                 
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Hans gennemgang er den mest omfattende på området, men understøttes tillige af de andre 
begrebshistoriske undersøgelser i den nyere portrætforskning, som er nævnt i det foregående afsnit. 
Hovedpointen er Boehms paradigmatiske identificering af portrætbegrebet med renæssancen, 
hvilket forekommer samstemmende med præmissen for at kunne tale om en ny portrætkunst, som 
det ses hos fremtrædende forskere i feltet gennem de seneste omkring 50 år: Pope-Hennessey, 
Shearman, Campbell, Brilliant, Woods-Marsden og Woodall.21 Trods frembringelsen af betydelig 
portrætkunst i antikken og middelalderen, rådede disse perioder ikke over begrebet portræt i dets 
senere betydning, hvilket her understøtter, at dele af Burckhardts renæssancetænkning fortsat har 
almen anvendelighed. I stedet anvendtes en lang række ord, der i vid udstrækning kunne dække 
over et billede med fremstillingen af et menneske (dvs. et portræt) som sit motiv: icon, imago, 
effigies, simulacrum, exemplum, species, figura, eller simpelthen forskellige anvendelser af ordet 
billede på de lokale sprog.       
 Boehm daterer med baggrund i etymologien de tidligste anvendelser af ordet portræt 
til anden halvdel af 1400-tallet i forbindelse med matematiske og geometriske beregninger: 
Begrebet ”portræt(-kunst)” (portraiture, portrait, ritratto etc.) er afledt af det latinske verbum 
protrahere, dvs. at vise, trække frem, i den forstand at afsætte mærker, f.eks. to punkter mellem 
hvilke der kan trækkes en linje. Og på ældre engelsk (to drag(h) forth, drawing), sættes protrahere 
ligeledes i forbindelse med det at fremdrage, at tegne op. Boehm går dog tilbage til middelalderens 
første brug af portrætbegrebet i dets nybrydende afledning fra sit latinske udgangspunkt: I 1200 og 
1300-tallets Frankrig omtaltes portrættering, bl.a. findes ordet portraiture flere gange hos Villard de 
Honnecourt i en lærebog fra 1240, men under henvisning til geometri og tegning, ligesom det i 
tyske og andre franske kilder generelt knyttede begrebet til en særlig færdighed (force). Boehm 
beskriver dét, han ser som middelalderens mere prosaiske, dvs. håndværksmæssige indstilling til 
kunsten. Heroverfor stod renæssancens generelt ændrede kunstopfattelse og navnligt kunstnerens 
højnede status, især med Albrecht Dürers eksempel (og hvor Leonardo eller Rafael let kunne 
																																								 																					21	Følgende etymologiske afsnit kan sammenholdes med Campbell (1990), p. 1; Luke Syson: “Witnessing Faces, 
Remembering Souls”, in: Renaissance Faces: Van Eyck to Titian, National Gallery, London. National Gallery 
Company Limited 2008, pp. 14-15; Stefan Weppelmann: “Some Thoughts on Likeness in Early Renaissance Portraits” 
in: The Renaissance Portrait from Donatello to Bellini, The Metropolitan Museum of Art, New York / Yale University 
Press, New Haven and London 2011, p. 64. Se endvidere: West, Shearer: Portraiture, Oxford University Press, Oxford 
2004, pp. 9-69; Woodall, Joanne (ed.): Portraiture. Facing the Subject. Manchester University Press 1997, pp. 1-18. Se,	udover	de	førnævnte:	Shearman, John: Only Conncect … Art and the Spectator in the Italian Renaissance. 
Washington 1992; Lorne Campbells bidrag i Renaissance Faces: Van Eyck to Titian, National Gallery, London. 
National Gallery Company Limited 2008; Woodall, Joanne (ed.): Portraiture. Facing the Subject. Manchester 
University Press 1997; Woods-Marsden, Joanna: Renaissance Self-Portraiture: The Visual Construction of Identity and 
the social Status of the Artist, Yale University Press, New Haven 1998.  
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repræsentere samme geni-ideal for en italiensk kunstner i højrenæssancen).22 Dette punkt vil blive 
taget op senere, da det angår kunstnerens bearbejdning af den portrætteredes selvfremstilling. 
 Omkring portrættets etymologi fremdrager Boehm endvidere den illustrative 
modstilling af abstraktion og protraktion, hvor den først i reglen ophæver en fast orden, den sidste 
fremdrager denne. Protraktionen understreger med sin konnotation af orden, at portrættering tidligt 
blev knyttet til en deskriptiv klarhed og sandfærdighed. I løbet af middelalderen var det stadig ord 
som imago og effegie, der bar definitionen på en menneskeskildring, og da typisk forstået som en 
stedfortræder for originalen. Hertil påpeger Boehm, at den senere forståelse dækker over en friere 
form: Portrættering blev nu udtryk for en tydning af individet, en metode, der klart adskilte det fra 
den middelalderlige portrætforståelse. Begrebshistorikken opviser en indsnævring mod til sidst 
alene at angå en selvstændig visuel fortolkning af det enkelte menneske. En sådan definition møder 
man i de fleste gængse fremstillinger. Men samtidig er det påfaldende, at mens ordet portræt således 
indkredsede en individtænkning var den praksisbetonede betydning af portrættering (it. ritrarre) 
bredere dækkende: at frem- eller forestille noget billedligt.   
 Parallelt med ritratto’s indtog i kunsten udfoldedes det afgørende renæssancebegreb 
disegno (lat. disegniatio), dvs. tegning og det at tegne, en ikke blot teknisk, men snarere 
indholdsmæssig, konceptuel kategori, der praktisk set mindede mere om Villards portraiture end 
med portrætgenren per se. Boehm udfolder her en overvejelse af det meget debatterede forhold 
mellem disegno og colore (her enklest oversat som form og farve), der stod centralt i den italienske 
kunstteori efter 1500.23 Her finder Boehm belæg for, at netop disegno med sin begrebshistorik 
bekræftede sin stilling som det instrumentelle, ordensskabende princip for billeddannelsen. En 
modvægt hertil var farven i kunsten, colore. Disegno blev et afgørende begreb for kunstnerisk 
genialitet under henvisning til præcision, beherskelse og betydningsdannelse. Disegno var som 
begreb udtryk for den guddommelige orden, som den tillige blev opdyrket af renæssancens 
nyplatoniske tænkning: Opdelingen af disegno i en indre mental og ydre manuel tegneproces var 
ligeledes en nyskabelse med naturimitationen (imitatio naturae) som helligt midtpunkt i akten. I en 
opsummering af historikken noterer Boehm således transformationen af begrebet portrættering fra 
geometrisk ordning til menneskefremstilling med karakterisering af individet for øje. Grundlaget i 																																								 																					
22 En fremragende behandling af kunstnerens (selv-)ophøjelse findes in: Koerner, Joseph Leo: The Moment of Self-
Portraiture in German Renaissance Art. The University of Chicago Press, Chicago and London 1993. 
23 Angående disputten mellem disegno og colore, geografisk udfoldet i kunstdiskursen mellem Firenze (Michelangelo-
Vasari) og Venedig, er sidstnævntes skole, med Tizian i spidsen, promoveret in: Dolce, Ludovico: Dialogo della pittura 
intitolato l’Aretino (1557), ved Mark W. Roskill (ed.): Dolce’s Aretino and Venetian Art Theory of the Cinquecento. 
New York University Press 1968. 
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den sikre og systematiske gengivelse af det sete var en vedblivende dimension af portrættets nye 
snævrere betydning, der i den italienske sammenhæng etablerer sig som begrebet ritratto i Italiens 
Quattrocento, og som siden er fastholdt til i dag. En vigtig forskel sås dog: Forestillingen om en 
harmonisk proportionalitet mellem de indre og ydre træk ved individet og samfundet, hvor naturen 
ikke blot efterlignedes, men blev behersket og overgået af mennesket, afspejlede ikke blot 
højrenæssancens kunstneriske agenda. Det blev ganske enkelt et mentalitetshistorisk eller 
epistomologisk grundtræk ved Cinquecento, 1500-tallet. Det samlende begreb i denne forbindelse 
er idealisering, der eksponeredes i særdeleshed af den italienske kunstner og kunsthistoriske 
faderskikkelse Giorgio Vasari som kongstanke i hans tredje stadie af renæssancens maniere.24 Den 
afgørende idealisering, Vasari tillagde sin egen tid, dækkede ikke alene over Campbells begreb, 
men var i denne forbindelse selve udgangspunktet for kunstens og en ny kulturs autoritative credo. 
Og dog var det, som vi skal se, netop denne idealisering, der samtidig blev udfordret i denne 
periode, hvori den kulminerede. Den var med andre ord porøs. Genstand for kunstnerisk løbende 
forhandling, og for min del et centralt diskurs-analytisk omdrejningspunkt i portrætkunsten. Denne 
forbindelse mellem portrætkunst og disegno i 1500-tallet er central for undersøgelsen af forholdet 
mellem portrætternes fremstillinger og selvfremstillingerne i samfundet. 
Monografiske forskningshistorikker over afhandlingens portrætkunstnere        
Giovanni Bellini (1431/32-1516): Vasari tilskrev brødrene Bellini æren for at have introduceret 
portrætmaleriet i det venetianske samfund. Det er uden tvivl korrekt, at især Giovanni Bellinis 
værksted var omdrejningspunkt for en produktion af portrætter og Venedig allerede et marked for 
portrætkunst, som blev afgørende for opblomstringen af portrætkunsten efter år 1500. Men Bellini 
står i kunsthistorien først og fremmest som en kirkelig kunstner, hvis altertavler fylder mest i 
forskningen. Få billeder har dog fået en så kanonisk plads i forståelsen af Venedig som portrættet af 
dogen Loredan, men som portrætkunstner er Bellini ikke siden Heinemanns ræssonerede kataloger 
blevet kortlagt.25 Det er den dag i dag fortsat vanskeligt at foretage sikre tilskrivninger af portrætter 
i Bellinis stil til kunstneren selv, og kun få værker er forsynet med signatur eller kan dateres 
præcist. Dette forhold, som også denne afhandlings analyse berører, hænger utvivlsomt sammen 
med hans værkstedspraksis og den række kunstnere, der kopierede eller efterfulgte Bellinis stil, der 
på sin side var influeret af en nederlandsk tradition gennem Antonello da Messinas portrætkunst. 
Det antikiserende busteskema, den subtile individualisering og selve den kollektivt orienterede stil 																																								 																					
24 Vasari, Giorgio: Le Vite de’ piu eccellenti pittori, scultori ed architettori. Firenze 1568; Gaeteano Milanesi, ed. 
Firenze 1878-85. Vasaris 2. udvidede og reviderede udgave af sine kunstnerbiografier fra 1550. 25	Heinemann, Fritz: Giovanni Bellini e i Belliniani. Saggi e studi storia dell’arte 6. Venezia 1962. Bd. 1& 2. 
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er først i de senere år blevet sat i en større konteskt. Peter Humfreys kritiske syntese af den nyeste 
forskning (2011) opsummerer i sin katalogartikel udviklingen i den venetianske portrætkunst i 
quattrocento, herunder den omtalte nord-syd forbindelse, og giver det bedste overblik over Bellini 
som portrætkunstner.26 Rona Goffens monografi og en artikel om portrætimporten i Venedig udgør 
tillige vigtige kritiske bidrag til eksempelvis Campbells portræthistorie.27 Boehm (1985) 
identificerer med Panofskys teleskop-mikroskop-forståelse af nederlandsk maleri en ny 
helhedsorienteret portrætkunst i Venedig hos Antonello og Bellini som normsættende.28 Dette kan 
beskrives som en italienisering af et europæisk skema. Som portrætkunstner er Bellini således 
grundlæggende behandlet kunsthistorisk i lyset af Venedigs kulturelle egenart og i komparative 
undersøgelser af den samtidige portrætkunst.                     
 Tizian (ca. 1488/90-1576): Helt anderledes monumental er Tizians plads i 
portrætforskningen og som en af kunsthistoriens helt centrale skikkelser i portrætkunstens 
udvikling. Ikke mindst i kraft af, at han i sin portrækunst på forbilledlig vis forenede 
selvfremstillingens realisme og idealisme i en malerisk attraktiv teknik og stil i sin portrætkunst. 
Der er alene de seneste år publiceret talrige monografier, der på forskellig måde forholder sig til 
portrætkunstneren Tizian. I denne afhandling er det et ungdomsværk af Tizian, hvorfor perioden i 
begyndelsen af 1500-tallet har størst interesse i denne undersøgelse. Af størst udførlighed, ikke 
mindst for den vanskelige tidlige periode inden Tizians gennembrud som maler, er Paul Joannides 
behandling af kunstnerens liv, arbejde og inspiration i Titian to 1518.29 Flere vigtige perspektiver er 
dokumenteret i Sheila Hales store monografi (2012) og ligner Pedroccos (2000) og Humfreys 
fremstillinger (2007) i behandlingen af portrætterne fra den tidlige periode:30 Tizians forhold til sin 
læremester Bellini og Giorgione udgør i alle bidrag om portrætterne rammen om forståelsen af den 
unge portrætkunstner, der på baggrund af en klassisk tradition og en eksperimentel fase finder sin 
egen modne stil med årene. Hvordan denne udvikling hænger sammen med kunstnerens kontekst, 
markedet og samtidens sociale koder er et spørgsmål, der allerede er berørt i forbindelse med 
Belliniforskningen. En særlig venetiansk identitet og dens udvikling efter cirka 1500 og dens 																																								 																					
26 Humfrey, Peter: “The Portrait in Fifteenth-Century Venice” in: The Renaissance Portrait from Donatello to Bellini, 
The Metropolitan Museum of Art, New York / Yale University Press, New Haven and London 2011, pp. 48-63. 27	Goffen, Rona: Giovanni Bellini, New Haven and London 1989; Goffen, Rona: ”Crossing the Alps: Portraiture in 
Renaissance Venice”, in: Aikema, Bernard & Beverly Louise Brown (eds.): Renaissance Venice and the North. 
Crosscurrents in the Time of Bellini, Dürer and Titian. Bompiani 1999, pp. 115-131.  
28 Boehm, Gottfried: Bildnis und Individuum. Über den Ursprung der Porträtmalerei in der italienischen Renaissance. 
Prestel Verlag, München 1985, se især kapitlet “Die Modi des selbständigen Porträts“, pp. 51-70. 
29 Paul Joannides: Titian to 1518, Yale University Press, New Haven & London 2001. 
30 Hale, Sheila: Titian. His Life, Harper Press, London 2012; Pedrocco, Filippo: Titien, Milano, 2000; Humfrey, Peter: 
Titian. The Complete Paintings, Ludion, New York 2007. 
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samspil med udenlandske kulturstrømninger i resten af Italien, i Frankrig og Nordeuropa udgør 
derfor den kunst- og kulturhistoriske kontekst, der peges på. Denne udvikling hænger for Tizian, 
som hos Bellini sammen med en særlig venetiansk identitet, men involverer derudover i høj grad 
dens transformering efter cirka 1500.31 Jeg placerer, i en tværfaglig optik, Tizian centralt i 
diskussionen af selvfremstillingens transformationer i 1500-tallets Italien. Derfor har Tizians 
betydning en rækkevidde, der omfatter hele perioden og flere af projektets portrætmalere.
 Lorenzo Lotto (1480-1556/57): Maleren Lorenzo Lotto blev forholdsvist sent 
genopdaget af kunsthistorien. Sandsynligvis var det netop Lottos anderledes tilgang til 
menneskeskildringen, den for en venetianer atypiske stil og det intense udtryk, der var den 
væsentligste årsag til den blandede reception af Lotto, der stammer helt tilbage fra hans egen 
samtid. Således kritiserede Ludovico Dolce i sin dialog om billedkunsten bl.a. Lotto for dennes 
farveholdning, sandsynligvis et udslag af Dolces centrale promovering af hans idol, Tizian. Men her 
var han faktisk ikke i overenstemmelse med sit ”talerør”, Pietro Aretino, der havde beundret Lottos 
billeder.32 Bernard Berenson publicerede som ung den første moderne monografiske behandling af 
kunstneren i 1895.33 En voksende forskningsinteresse fulgte i 1900-tallet, men Lottos betydning 
som portrætkunstner vakte dog først opmærksomhed efter den første separatudstilling i Venedig i 
1953.34 I de seneste 20 år er Lotto for alvor blevet genopdaget som portrætkunstner, ikke mindst i 
kraft af nye monografier, artikler og udstillinger, der har givet hans portrætter en central plads, ikke 
blot i hans eget værkkatalog, men i renæssancens kunst som sådan og endog i den samlede 
kunsthistorie.35 Men selv i den nyere forskning er feltet mellem selve portrætterne og de kulturelle 
kontekster underbelyst, hvorfor denne afhandling søger at binde værker og historie bedre sammen.
 Parmigianino (1503-1540): Parmigianinos portrætter er overvejende velbelyste af 
																																								 																					
31 Se navnlig: Koos, Marianne: Bildnisse des Begehrens: Das lyrische Männerporträt in der venezianischen Malerei des 
frühen 16. Jahrhunderts – Giorgione, Tizian und ihr Umkreis, Edition Imorde, Emsdetten 2006. 
32 Se: Ludovico Dolce: Dialogo della pittura intitolato l’Aretino, (1957) ved Mark W. Roskill (ed.): Dolce’s Aretino 
and Venetian Art Theory of the Cinquecento. Toronto 1968, pp. 154-155; Vasari var i omvendt i sin omtale (kortfattet i 
1550 og i uddybet form 1568): Vasari, Giorgio: Le Vite de’ più eccellenti pittori, scultori ed archittetori. (1. udg. 1550, 
2. udg. 1568), ed. R. Bettinari & P. Barocchi, Firenze, IV/1, 1976; V, 1984. 
33 Berenson, Bernard: Lorenzo Lotto; an essay in constructive art criticism, G.P. Putnam's sons, New York & London 
1895. Berenson skrev næsten 60 år senere en opfølger: Lorenzo Lotto, Phaidon Publishers, London 1956.  
34 Coletti, Luigi: Lotto. Bergamo 1953; 
35 Humfrey, Peter: Lorenzo Lotto. Yale University Press, New Haven and London 1995. 
Bonnet, Jacques: Lorenzo Lotto. Paris 1996; Brown, David Alan (ed.): Lorenzo Lotto: Rediscovered Master of the 
Renaissance. National Gallery of Art, Washington 1997. , særligt pp. 43-51, Wendy Stedman Sheard “The Portraits”; 
Rom: Lorenzo Lotto. Cinisello Balsamo. Silvana, Milano 2011, især: Elsa Dezuanni: “Lorenzo Lotto: sentimento e 
modernità”, pp. 195-245. Se endvidere: Caroli, Flavio: Lorenzo Lotto e la nascita della psicologia moderna. Gruppo 
Editoriale Fabbri, Milano 1980. 
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den nyere forskning, hvor de i de senere år har indtaget en central plads i de monografiske 
fremstillinger. Især Mary Vaccaros (2002) og David Ekserdjians (2006) oversigtsværker rummer 
nuancerede beskrivelser og diskussioner af Parmigianinos virke som portrætkunstner.36 Og der er så 
stor sikkerhed i dateringer og i de dokumentariske indramninger af portrætterne, at det er muligt at 
se Parmigianinos inspirationskilder og tilgang fra billede til billede fra hans tidligste periode i 
1520’erne. Dog er der fortsat et fortolkningsarbejde for den nyere kunsthistorie, hvad angår 
forholdet mellem Parmigianinos portrætkunst og diskussionen af manierismen. Siden den første 
monografi fra 1921 af Frölich-Bum har Parmigianino været knyttet til et manierismebegreb, der 
først blev grundigere diskuteret i 1960’erne og sjældent siden er blevet problematiseret i forhold til 
kunstneren.37 En række undersøgelser af manierismen af henholdsvis John Shearman, Arnold 
Hauser og Sidney Freedberg udgør stadig i dag grundstenene i diskussionen af et begreb, der dels 
udfordrede den klassiske stilopfattelse i højrenæssancens Italien, dels kan siges at være et 
mentalitetshistorisk og indholdsmæssigt begreb til forståelse af en række kunstnere og af samfundet 
i tiden efter Rafaels død i 1520.38 I Jodi Cranstons afhandling (2010) om den poetiske dimension i 
italiensk portrætkunst spiller Parmigianinos selvfremstilling en central rolle gennem analysen af 
hans berømte selvportræt i et konvekst spejl.39 Og det er netop denne forståelse af kunstnerens 
opsigtsvækkende tilgang til selviscenesættelsen, sin egen såvel som modellens, som udgør en vigtig 
dimension i diskussionen af Parmigianinos manierisme. Forskningen peger samlet på 
portrætkunstneren Parmigianino som en meget bevidst, dynamisk og højt begavet manipulator. Det 
åbner spørgsmålet til, på hvilken måde kunstnerens fremstillinger står i dialog med samfundets 
sociale koder og strukturer. I lighed med Lotto kan Parmigianinos tidlige periode ses som en 
modpol til Tizians udtryk og som tegn på en del af renæssancen, hvori der ses nye brudflader. 
 Sofonisba Anguissola (1532-1625): Eftersom Sofonisbas primære genre netop var 
portrættet, indtager hendes portrætmalerier et naturligt tyngdepunkt i forskningen i kunstnerens liv 
og arbejde. Samtidig er hun som en af de betydeligste portrætkunstnere i 1500-tallet blevet en helt 
central skikkelse i forbindelse med den nyere kunsthistories revisionistiske opskrivning af 
																																								 																					36	Vaccaro, Mary: Parmigianino, Umberto Allemandi & co. Torino, 2002; Ekserdjian, David: Parmigianino, Yale 
University Press 2006. 
37	Frölich-Bum, Lili: Parmigianino und der Manierismus. Wien 1921.	
38 Shearman, John: Mannerism. Style and Civilization. Penguin Books ltd., Hammondsworth, Middlesex 1967; Hauser, 
Arnold: Mannerism. The Crisis of the Renaissance and the Origin of Modern Art. Vol. I-II. Routledge & Kegan Paul, 
London 1965. Freedbergs essay er publiceret i Art Bulletin, 1965, pp. 187ff.  
39 Cranston, Jodi: The Poetics of Portraiture in the Italian Renaissance. Cambridge University Press 2000. 
	 29	
renæssancens køns- og kvinderoller i en periode med få kvindelige kunstnere.40 Det gælder også for 
de nyere bidrag til en forståelse af renæssancens kunstneropfattelse så som Woods-Marsdens 
fremstilling af renæssancens selviscenesættelse og portrættering.41 Med Sofonisba befinder vi os i 
senrenæssancen, hvor forskellige stiltraditioner og udtryk forener sig i en portrætkunst med flere 
referencer til højrenæssancens og manierismens mestre. Der hersker en særlig spænding i 
forskningen mellem Sofonisbas samtidige reception hos bl.a. Vasari og den nyere, ofte feministisk 
orienterede, læsning af hendes kunst. Analysen af hendes portrætter behandler dels disse billeder 
som undtagelser fra reglen, dels som portrætkunst på linje med den øvrige betydelige portrætkunst i 
1500-tallet. Mest interessant er forskningen i hendes plads i samtidens litteratur, bl.a. Maike 
Christiadlers Kreativität und Geschlecht: Giorgio Vasaris “Vite” und Sofonisba Anguissolas 
Selbst-Bilder (2000), hvor såvel portrætkunst som kvindelige kunstnere er at betragte som 
marginale fænomener i en mandlig optik.42 Hendes lige så usædvanlige familiehistorie præger 
tilgangen i de fleste fremstillinger, som portrætanalyserne knytter an til: Ilya Sandra Perlingieris 
Sofonisba Anguissola. The First Great Woman Artist of the Renaissance (1992) er en klassisk 
monografisk fremstilling, baseret på omfattende arkivstudier såvel som på den eksisterende 
litteratur om Sofonisbas liv og værker.43 Fra Italien ses Flavio Carolis Sofonisba Anguissola e le sue 
sorelle (1987), og en stor udstilling under samme titel i 1994-95, med et katalog af 
forskningsbaserede artikler, udgør til dags dao den mest omfattende fremstilling inden for en 
traditionel biografisk og lokalhistorisk tradition.44 Sofonisbas familieportræt indtager en særlig 
position blandt de første fremstillinger af familien, og vi vil se på, hvordan det formelle aspekt i 
portrættet er præget af en større grad af intimitet og af en egensindig omgang med 
portrættraditionerne. Dermed udgør Sofonisbas selvfremstilling og hendes families 
selviscenesættelse en vigtig kilde til en diskussion af renæssancens familiehistorie og periodens 
begyndende opdeling af privatliv og offentlig sfære, som den kulturhistoriske og sociologiske 
forskning har lagt grundlaget for.           																																								 																					
40 Nicholson, Elizabeth S.G. (ed.): Italian Women Artists from Renaissance to Baroque, Skira Editore, Milano 2007.  
41 Se især: Woods-Marsden, Joanna: Renaissance Self-portraitture. The Visual Construction of Identity and the Social 
Status of the Artist. Yale University Press, New Haven & London 1998, pp. 187-224. 
42 Christadler, Maike: Kreativität und Geschlecht: Giorgio Vasaris “Vite” und Sofonisba Anguissolas Selbst-Bilder. 
Reimer Verlag, Berlin 2000. 
43 Perlingieri, Ilya Sandra: Sofonisba Anguissola. The First Great Woman Artist of the Renaissance. Rizzoli, New York 
1992. 
44 Caroli, Flavio: Sofonisba Anguissola e le sue sorelle. Arnoldo Mondadori Editore, Milano 1987; Sofonisba 
Anguissola e le sue sorelle. Leonardo Arte, Milano 1994. Katalog til udstilling i Cremona, Centro Culturale ”Città di 
Cremona” Santa Maria della Pietà, 17. september – 31. december 1994, og i Wien, Kunsthistorisches Museum, 
Gemäldergalerie, 17. januar – 26. marts 1995, og i Washington, The National Museum of Women in the Arts, 7. april – 
30. juni 1995. 
	 30	
El Greco (1541-1614): Denne afhandling omfatter alene værker med relation til El Grecos 
portrætkunst fra hans italienske periode mellem cirka 1567 og 1577 – det analyserede portræt er 
dateret til perioden i Rom omkring midten af 1570’erne. Kunstneren er dog først og fremmest kendt 
for de mange værker, han efterfølgende skabte i Spanien, hvor både form og indhold skiftede fra 
den venetianske portrætstil til sin dybt personlige og ekspressivt grænsesøgende stil. Senest her op 
til 400-året for El Grecos død i 1614 er der publiceret en omfattende monografi af Fernando Marías 
(2013), hvorunder også den italienske periode er nuanceret belyst ud fra den tilgængelige viden, og 
her opsummeres mange af de nyere perspektiver på El Greco.45 Det gælder ikke mindst hans 
kosmopolitiske og intellektuelle udvikling, hvor han fra en traditionel byzantinsk kultur på Kreta 
kom til det spanske hof via dannelsesår i nogle af de vigtigste kunstmiljøer i Italien i anden halvdel 
af 1500-tallet. Denne kulturhistoriske kontekst til biografien lægger sig i forlængelse af de andre 
nyere beskrivelser og diskussioner af hans portrætkunst siden 1960’ernes store katalog af Wethey46: 
En innovativ fremstillingsform, der opviser inspiration fra Tizians, Tintorettos og Bassanos 
portrætter i teknik og stil, men portrætterne demonstrerer samtidig en kunstner i markant 
selvstændig udvikling over de cirka ti år, El Greco levede i Italien.47 El Grecos italienske portrætter 
udgør altså ikke en parentes inden kunstnerens hovedværker i Spanien. De romerske portrætter 
viser gennem den nyeste forsknings blik, hvordan senrenæssancen på en ny og mere direkte måde 
kunne forholde sig til menneskefremstillingen. Og det er her, der åbnes mod en bredere kontekst.
 Federico Barocci (1528-1612): Barocci må i dag, efter de seneste års intense 
forskning og promovering i form af store udstillinger og monografier, endelig siges at være 
etableret i kunsthistorien som senrenæssancens vigtigste portrætkunstner. Udstillingen Federico 
Barocci. Renaissance Master of Colour and Line på National Gallery i London i foråret 2013 blev 
ledsaget af et katalog, der må betegnes som kulminationen på den nyere kunsthistories relancering 
af Barocci. Det var i øvrigt den første store udstilling af kunstneren uden for Italien, og den 
repræsenterer de seneste årtiers forskningsmæssige fokuspunkter.48 Heri indgår også en mindre, 
men vigtig præsentation af Barocci som portrætmaler, skønt udstillingen i lighed med den øvrige 
nyere forskning primært har interesseret sig for Baroccis narrative, religiøse fremstillinger. Den 
moderne forskningshistorik begynder med et vigtigt dansk udgangspunkt: Harald Olsens 
afhandlingsmonografi med kilder til kunstnerens liv og værker udgør i dag fortsat et nøgternt 																																								 																					
45 Marías, Fernando: El Greco: life and work – a new history, Thames & Hudson, London & New York 2013. 46	Wethey, Harold E.: El Greco and his school, Princeton, New Jersey, 1962, vol. I-II. 
47 Davies, David (ed.): El Greco, National Gallery Company, London, 2003.	
48 Mann, Judith Walker et la. (red.): Federico Barocci – Renaissance Master of Color and Line. Yale University Press 
2013. 
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referencepunktet (1955/62) for mange af de senere undersøgelser af hans portrætter.49 De vigtigste 
linjer i Barocci-forskningen er blevet videreført frem til i dag af Andrea Emiliani, der i et 
omfattende arbejde har kortlagt kunstnerens karriere (1985), herunder hans portrætmaleri.50 En 
monografi af Nicholas Turner (2001) har bl.a. udvidet værklisten, og nye portrætter er identificeret 
og inddraget i en revideret publikation af Emiliani (2008).51 De performative aspekter af navnlig 
Baroccis religiøse kunst er belyst af Peter Gillgren (2011) i en analytisk orienteret monografi.52 Alle 
disse bidrag tegner et billede af en portrætkunstner, der til trods for at være blevet opfattet som et 
lokalt og tilbagetrukket geni i Urbino hørte til de mest nuancerede og raffinerede malere i 
slutningen af 1500-tallet og omkring år 1600. Den vigtigste kunsthistoriske opgave, der resterer i 
portrætforskningen, er således at forklare, hvordan de forskellige traditioner og dialogen med 
samtidens sociale og kulturelle koder genfindes i Baroccis portrætkunst. 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  																																								 																					
49 Olsen, Harald: Federico Barocci. Munksgaard, København 1962, 
50 Emiliani, Andrea: Federico Barocci. Nuova Alfa Editoriale, Bologna 1985.  
51 Turner, Nicholas: Federico Barocci. Biro, Paris 2001, Omtalt p. 126, afb. fig. 112, p. 124; Emiliani, Andrea: 
Federico Barocci (Urbino, 1535-1612) Ancona 2008, kat. 55, afb. p. 150, omt. p. 151. 
52 Gillgren, Peter: Siting Federico Barocci and Renaissance Aesthetics. Ashgate, Aldershot 2011, Omt. p. 179, afb. Pl. 
13 og p. 180, fig. 18. 
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Positionering af ph.d.-projektet. Et bidrag til en psykologisk-
sociologisk kulturhistorie om portrætkunst og selvfremstilling 
i 1500-tallets Italien 
 
Positionering: Berger, Elias og Ariès og den psykologisk-socialhistoriske vinkel               
Dette ph.d.-projekts metodisk-teoretiske del består af flere elementer, som tilsammen udgør 
fundamentet for en ny kritisk positionering af mine analyser og motivundersøgelser. Her følger en 
kort præsentation inden den detaljerede fremlæggelse. Positioneringen af afhandlingen har til 
hensigt at skabe et mere nuanceret grundlag. Dels til at forstå de enkelte portrætters fremstillinger, 
dels for at kunne udfolde en række undersøgelser af, hvordan centrale aspekter af portrætternes 
iscenesættelser afspejler udviklingen i de måder, mennesket opfattede og fremstillede sig selv i 
1500-tallets Italien. Afhandlingens primære metodisk-teoretiske afsæt er den amerikanske litterat 
Harry Berger jr.’s forståelse af portrættet i den tidlige modernitet som en fremstilling af en 
selvfremstilling, set gennem malerens blik. Samspillet mellem kunstner, model og kontekst i 
portrætkunsten er en kilde til mekanismerne bag de måder, mennesket har ønsket at fremstille sig 
selv på. Dermed fortæller selvfremstillingen både noget om afgørende forhold og skred i selve 
portrætkunstens udvikling og om transformationerne i samfundets forskellige sociale strukturer, 
f.eks. i bystaten, i familien eller ved hoffet. Netop tilgangen til samspillet mellem individ, 
fællesskab og samfund bygger Berger videre på ud fra den tyske sociolog Norbert Elias’ opfattelse 
af den vestlige civilisations udvikling. Elias’ fremstilling omhandler væsentligst en voksende 
magtcentralisering i den tidlige modernitet, hvortil ikke mindst hørte en øget social regulering og 
dannelsen af selvkontrol i de stadigt mere komplekse samfundsstrukturer. En af de centrale faser i 
denne udvikling var renæssancen. Udstrakt til et længere tidsforløb er tale om den tidlige 
modernitet i Europa mellem Middelalderen og Oplysningstiden, hvor netop 1500-tallet opviser en 
række centrale transformationer i forståelsen af individ og fællesskab. Den franske såkaldte 
”Annales-skole”, med bl.a. historikeren Philippe Ariès, står bag en betydelig udforskning af 
privatlivets historie i det tidligt moderne Europa. Denne position udgør et andet vigtigt afsæt for 
mine undersøgelser. Tematiseringen af renæssancens sociale liv, dannelseskulturen og udviklingen 
af familien som en begyndende ramme om intimitet udgør grundlaget for afhandlingens analytiske 
undersøgelser af selviscenesættelsesformerne i den tidlige modernitet. Det gælder ikke mindst min 
brug af Castigliones Il Libro del cortigiano (1528), en fremstilling af den ideelle hofmands dannelse 
og egenskaber. Denne bog er inddraget flere steder som en samtidig nøglekilde til både samfundets 
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og portrætkunstens udviklinger i 1500-tallets Italien. Dermed åbner diskussionerne af disse 
forskellige aspekter den traditionelle kunsthistoriske analyse og periodediskussionen mod både en 
tværfaglig tilgang til og en kortlæggende problematisering af de centrale udviklinger og skred i 
1500-tallets italienske portrætmaleri. Det er, som anført tidligere i problemformuleringen, målet at 
demonstrere, hvordan portrætkunsten kritisk og nuanceret kan bruges til at fremskrive nogle nye 
kulturhistoriske og sociologiske dimensioner. Og dermed også at kunne sætte portrætterne konkret 
som kunstværker og selviscenesættelser i et nyt lys.  
Bergers forståelse af portrættet som en fremstilling af en selvfremstilling           
Afhandlingens analytiske og begrebsmæssige forståelse af renæssanceportrættet er inspireret af den 
amerikanske litterat Harry Bergers Fictions of the Pose. Rembrandt against the Italian Renaissance 
(2000).53 Bergers bog udgør i hovedsagen en kritisk metodisk-teoretisk reaktion på Kenneth Clarks 
Rembrandt and the Italian Renaissance (1966), men den er tillige udformet som en analytisk og 
historisk undersøgelse af betydningsdannelserne i portrættet i den tidlige modernitet i perioden 
mellem 1400-tallet og 1600-tallet med hovedvægt på barokken.54  Der er tale om et diskursivt 
(heraf titlens against) projekt med semiotiske, sociologiske og psykoanalytiske rammesætninger, 
der åbner for videre forskning, både på et værknært og et kulturhistorisk niveau, og Bergers tekst 
rejser kritiske spørgsmål for andre forskere. Motivationen bag Bergers position er funderet i hans 
revisionistiske læsning af barokmaleren Rembrandts omgang med portrætkunsten i relation til 
samtidens konventioner og arven fra den italienske renæssance. Rembrandt beskrives som maleren, 
der for alvor brugte billederne af sin egen selvfremstilling, dvs. selvportrætterne, til at reflektere, 
kommentere og endog parodiere, hvad der med et lån fra filmvidenskaben kunne benævnes 
portrættets apparatus.55 Med dette menes en flerledet kritik af de strukturelle forhold ved 
frembringelsen og motiverne bag portrætternes, herunder deres produktion, funktioner og forhold til 
receptionen af portrætkunsten i en given periode. Jeg vil i første omgang udfordre Bergers tilgang 
til portrætkunsten ved at foretage de nærmere analyser af de udvaglte 1500-talletsportrætter samt 
ikke mindst afprøve tilgangen til materialet gennem en række korte motivhistoriske undersøgelser. 
Herved kan kan vi betragte ”apparatets” forskellige forandringer eksemplarisk for en række 
kontekster og motivhistorikker med 1500-tallet som omtrentlig periodisering af studierne.                  
 I sin tilgang til den tidlige modernitet opererer Berger i epistemologisk og 
diskursanalytisk forstand med et særligt skopisk regime, hvor en række tekniske nyudviklinger og 																																								 																					
53 Harry Berger, jr.: Fictions of the Pose: Rembrandt against the Italian Renaissance, Stanford University Press  2000.             
54 Clark, Kenneth: Rembrandt and the Italian Renaissance, John Murray, London 1966. 
55 Berger (2000), p. 77f. 
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kontekstuelle konventioner omkring portrætapparatet ifølge ham spillede sammen.56 Dette gjaldt 
både fremstillingen, forstået som bestillingen af portrættet, i produktionen af portrættet, og i dets 
reception og ikke mindst i fortolkningen, der griber om hele denne række af led ud fra den tidlige 
modernitets kunst, blik-kultur og socialitet. Disse aspekter motiverer særligt et mere omfattende 
studie af 1500-tallet. Hvad der var sammenfaldende med højrenæssancens skopiske regime, og som 
tog form frem mod omkring år 1500, var tillige en idé om mimetisk idealisme. Ud fra en aforisme, 
tillagt Cosimo de’ Medici (ifølge Poliziano), der også findes gentaget hos bl.a. Savonarola, 
Leonardo og Michelangelo m.fl. – ogni dipintore dipinge se (enhver maler, maler sig selv) – 
illustreres denne neoplatonisk farvede ideologiske og diskursive betydning af portrættets mimetiske 
idealisme. Kunstnerens fremstilling justeredes således her i forhold til idealer, maleren selv havde 
andel i eller var produkt af, gennem sin rolle i portrætapparatet og i bestillerens agenda for sin 
selvfremstilling. Mimetisk idealisme i portrættet befandt sig derfor i et spændingsfelt. Den udgjorde 
en strategi mellem stræben efter synlig lighed med modellen og som en inkarnation af usynlige 
idéer. Dette kan karakteriseres på samme måde som den britiske kunsthistoriker Michael 
Baxandalls syntetisk, kognitive stilforståelse, som et magtfuldt period eye57. Dette period eye kom 
for alvor til udfoldelse fra omkring år 1500, og det udfoldede portrætapparatets ideologiske struktur 
i årtierne herefter. Kunstneren gav ved sin (ideelt set geniale) mellemkomst beskueren adgang til de 
portrætterede på bestillerens eller mæcenens betingelser for deres selvfremstilling. Dette var et 
ideal, der dog ofte skulle blive modificeret.     
 Den britiske kulturhistoriker Peter Burke har i sine indsigtsfulde undersøgelser 
identificeret tre fremtrædende bevæggrunde for mæcenvirksomhed i renæssancens Italien. Hertil 
regner Berger også portrættet som en form for selv-donation ud fra Burkes kriterier: fromhed, 
prestige og behag (piety, prestige, pleasure)58. Motivforskningen fortæller os, at pietet her kan 
dække for forfængelighed, prestige være udtryk for med virtuositet (i aristotelisk forstand) at 
visualisere sin etos for sam- og eftertid, mens behag/fornøjelse rimeligvis kan jævnføres med 
periodens nærmere smags- og stilmæssige paradigmer, alt efter skoler og regioner. Alle disse 
bevæggrunde rummer en grundlæggende drift eller trang til repræsentation, eller nærmere bestemt, 
at modellen med udsigt til en flatterende fremstilling lod sin egen selvfremstilling komme til syne. 
																																								 																					
56 Den epistomologiske tankegang har især baggrund i Michel Foucaults Les mots et les choses: une archéologie des 
sciences humaines, Gallimard, Paris 1990. 
57 Baxandall, Michael: Painting and Experience in Fifteenth Century – A Primer in Social History of Pictoral Style. 
Oxford University Press 1988. 
58 Burke, Peter: Culture and Society in Renaissance Italy, Charles Scribner’s Sons, New York 1972. 
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Men samtidig med den teknologiske og genremæssige udvikling af portrætkunsten i slutningen af 
1400-tallet, identificerer jeg en parallel bevægelse, der supplerede den mimetiske idealismes 
fristelser af en for individet grundlæggende og voksende repræsentationsmæssig angst. Denne 
havde også rod i højrenæssancens sociale omgang og stadig mere fordringsfulde dannelsesidealer. 
De bærende spørgsmål om, hvad et portræt er, hvad det fremstiller, og hvordan portrætkunsten 
forholder sig til identitet og socialitet, bliver således af Berger adresseret på en væsentlig og 
nytænkende måde. Det er denne tilgang, som muliggør min undersøgelse af portrættets forskellige 
iscenesættelser og deres dynamiske forbindelser med samtidens normer og kultur. 
 I løbet af sin omfattende introduktion diagnosticerer Berger, hvad han opfatter som 
kunsthistoriens problematiske tendenser: I vid udstrækning at lade arkivalske data og deres forhold 
til fremstillingen beherske analyser af portrætter og at foretage personkarakteristik ud fra disse data 
og dermed til at betragte portrætter alene som illustrationer til den portrætteredes biografi eller 
tidsalder.59 Den overordnede motivation bag min applikation og videreudvikling af Bergers tilgang 
har derfor tillige afsæt i de problematiske, uafklarede eller ofte, erkendtligt, utilstrækkelige forsøg 
på en definition af, hvad et portræt reelt fremstiller. Og dernæst på hvilke måder det fremstiller 
selve det fremstillede. Med andre ord: Portrættets relationer mellem model og billede ses her som 
genrebestemmende og retningsgivende for analysen, og væsentligere, i forståelsen af mekanismerne 
bag portrættering som fænomen i et længere historisk forløb som 1500-tallets Italien.  
 Problematikken om genrens definition bliver eksempelvis tydeliggjort af den britiske 
portræthistoriker Lorne Campbells opstilling af tre analytiske grundbegreber for portrættering: 
”individualisering”, ”idealisering” og ”karakterisering” i hans standardsættende værk, Renaissance 
Portraits (1990)60: Individualisering sikrer, at portrættet ligner sin model, dvs. at der fremhæves 
individuelle karaktertræk og uregelmæssigheder. Idealisering indebærer traditionelt set en 
forskønnelse af modellen, men også karikaturen kan være en afvigelse fra det givne forlæg. 
Idealiseringen kan tillige være båret af abstrakte idéer i samtiden. Endelig er karakterisering 
portrættets mest komplekse felt, idet den ydre fremtræden i form af fysiognomi og statussymboler 
søges forbundet med den indre personlighed. Der er her, man i vid udstrækning stadig møder 
formuleringer, der kunne lyde således: ”Portrættet udtrykker den alvor, der prægede X’s livsyn 
(eller begivenhederne i X’s tid)”. Men hverken individualisering, idealisering eller karakterisering 
kan for et medie som portrættet siges at være virkelighedsproportionale, og de udgør samlet den 																																								 																					
59 Berger (2000), p. 107f.  
60 Campbell, Lorne: Renaissance Portraits. European Portrait-Painting in the 14th, 15th and 16th Centuries, Yale 
University Press, New Haven and London 1990, p. 9.  
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kobling, Berger opponerer mod: Identifikation af portrættet med den portrætterede. Forestillingen 
om ansigtet som sjælens spejl (the face as index to the mind) er påviseligt et longue-durée ideal, der 
stiller sig i vejen for en kritisk undersøgelse af renæssancens portrætkunst (eller nogen tidligere 
ellere senere periodes menneskeskildring). Hermed lægges grunden for en påstand, også til os 
kunsthistorikere, om at vi dybt nedarvet reagerer spontant på ansigtsaflæsning og derved ofte 
ufrivilligt bestyrker vores tilfældige følelsesindtryk med yderligere informationer om modellen bag 
billedet. Resultatet bliver projicering og lægpsykologi, der forholder sig mere til modellen gennem 
billedet og ikke til billedet selv. Ofte på et spinkelt grundlag. En tilgang, hvor de tilgængelige 
historiske data om den portrætterede, om kunstneren og samfundet (arkivet) bruges til belyse 
fremstillingen, medfører tillige let at portrættet alene bliver et indeks til arkivet, ud fra den tese at 
ansigtet og kroppen viser os en fremstilling af et indre sjæleliv, temperament eller nogle konkrete 
begivenheder. Værket reduceres til en passiv illustration af sit motiv, sin tid, og det endda under 
henvisning til kilderne, primære som sekundære. Hovedkonsekvensen er her en nedgradering af 
selve kunstværkets integritet, men også at den portrætteredes aktive andel i portrættet nedtones, 
ligesom det alene pålægger maleren og fortolkeren en art formidlingsmæssigt monopol på den 
portrætteredes personkarakter eller prægning fra sin samtid. Herved afskæres vi fra at kunne ytre 
noget fornuftigt om flere væsentlige dimensioner af portrætkunsten, herunder ikke mindst ved at 
være optaget af modellens psykologi fremfor de psykologiske mekanismer, der knytter sig til 
portrætteringen. Netop disse er mere end via noget arkiv at aflæse i selve portrætværket som empiri 
for en kritisk kulturanalyse. Og det kan ske uafhængigt af de oftest manglende oplysninger om 
selve portrætterings-seancen eller modellen, hvilket også Campbell kritiserer som kilde til en 
dækkende forståelse af portrætteringens metoder. Selve vores analytiske genstand indeholder 
frembringelsens eneste konkrete spor i billedet. Vi må med andre ord oftest forlade os på 
portrættets udsagn, som de ses i værkerne i dag.    
 Med Bergers tilgang forskydes hovedinteressen derfor fra oscillationen, kort sagt, 
mellem menneske/subjekt og kunst/objekt-forholdet og til posituren, dens betydning og dens 
fremkomst og problematisering som et kulturelt konstrukt. Det er med andre ord en ændret position 
fra en identifikation af portrættet som en gengivelse af sin model og til forståelsen af portrættet som 
en gengivelse af en positur. Dermed øges fokus på modellens andel i sin egen portrættering: 
Portrættet kan nu også forstås som et billede af en selv-portrættering. Bergers overordnede tese er 
således, at portrætter ikke alene bør betragtes som gengivelser eller fremstillinger af personer, men 
af deres positurer, deres poses. Dette implicerer to fokusændringer og en ny analytisk målsætning:  
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“The first is the shift of attention from the painter’s to the sitter’s part in the act of self-
portrayal (…) The second is a correlative shift in the conception of the primary object 
the portrait imitates: its primary object is not the likeness of a person but the likeness of 
an act, the act of posing.”61 
“This asks for a theory of posing that will recuperate the sitter’s contribution – along 
with the activity that produced the portrait – as part of the content represented by the 
portrait; a theory of posing focused on acts and fictions of self-representation 
performed by sitters and depicted by painters.”62 
Portrættet er et billede, der i selve sin genrebestemmelse som portræt forudsætter at være en 
fremstilling af den portrætterede, der fremstiller sig selv via sin positur, udtryk og iscenesættelse. 
Der er tale om en kunstnerisk bearbejdelse af en selv-fremstilling. Det, den portrætterede 
fremstiller, er en tolkning af sig selv, hvor maleren ved udførelsen af portrættet forholder sig til 
denne tolkning. Og den portrætterede kan med sin fortolkning, og med en parallel sproglig logik, 
siges at præsentere en repræsentation af sig selv. En præsentation foregår altid af nogen eller noget, 
og dét, der præsenteres, er herved en re-præsentation. Hvorledes maleren forholder sig til denne 
repræsentation og (gen-)skaber sin fremstilling af den, er portrætteringens andet omdrejningspunkt. 
Hvad Berger i det andet citat ovenfor påpeger som et afgørende forhold, er portrættets fiktive 
dimension, der knytter sig til billedet som et indeksikalt ikon. Både den portrætterede og maleren 
sætter denne fiktion i værk. Her er tale om et af de vigtigste kritisk-analytiske udgangspunkter, som 
hans portrætteori opererer med. Selve det, at portrættet forstås som et billede af portrætteringen, 
implicerer et forbehold for, hvorvidt portrættet viser os en nøjagtig fremstilling af den udførte 
portrættering. Retorisk må svaret være et nej. Indledningsvist blev det overordnede spørgsmål 
stillet: Hvad er et portræt? Med analytisk afsæt i Bergers indledende tese, er det her valgt som 
metodisk-teoretisk omdrejningspunkt at betragte portrættet som en skildring af en portrættering. 
Eller nærmere bestemt, en kunstnerisk fremstilling af den portrætteredes selvfremstilling. Hvad 
denne selvfremstilling omhandler, herunder hvilke implikationer denne selvfremstilling har for den 
portrætterede og for malerens arbejde, vil blive behandlet senere i dette afsnit. Disse aspekter åbner 
endvidere for flere problematiseringer og belysninger af de komplekse forhold mellem kunst og 
virkelighed. Og det gælder også de klassiske spændingsfelter mellem subjekt og objekt, og mellem 
																																								 																					
61 Berger (2000), pp. 6-7. 
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kunstværkets, kontekstens og fortolkningens horisonter, som i ph.d.-projektet vil blive udfoldet i 
løbet af værkanalyser og motivundersøgelser.  
Elias’ historiske sociologi genlæst. Selvreguleringen og den mimetiske idealisme               
Den tyske sociolog Norbert Elias opbyggede og udfoldede gennem årtier en grundlæggende teori 
om den vestlige civilisations udvikling.63 Med udgangspunkt i studier af bl.a. hverdagsliv, etikette, 
dannelsesprocesser og hofkulturen, centraliseringen af magt fra middelalderens bystater og frem til 
modernitetens autokratiske statsdannelser, argumenterede han for en historisk transformation af 
forholdet mellem individ og samfund. Disse to niveauers kultivering, forstået som ”psykogenese” 
og ”sociogenese”, må forstås som interdependente, gensidigt afhængige niveauer, hvilket har 
vidtrækkende konsekvenser for analysen af både kildemateriales og artefakters udsagnsværdi, 
drivkræfterne bag begivenhedsrækker og den menneskelige psykes mulige historicering. Dette er 
ikke stedet at gå ind i en udvidet metadiskussion af Elias’ socialhistoriske tese og dens efterhånden 
omfattende receptionshistorie i det bredere akademia. 64 Det er tydeligt, at Elias’ interesse for den 
tidlige modernitet rummer et omdrejningspunkt, der i høj grad, og faktisk endnu udpræget uudnyttet 
af kunsthistoriefaget, kan knytte undersøgelsen af kunst, mentalitet og sociale processer sammen.  
Dette har blandt andre de tyske kunsthistorikere Norbert Schneider og Jutta Held overbevisende 
diskuteret og argumenteret for allerede i 1981 i artikelen ”Was leistet die Kulturtheorie von Norbert 
Elias für die Kunstgeschichte?”.65 De påpeger især, hvordan kunsten må ses som en del af 
overordnede mentalitetshistoriske udviklinger. Den må analyseres med en bred og nuanceret optik 
på samfundet og ikke alene som udtryk for individuelle idéer eller store ideologiske fænomener. 
Elias repræsenterer derfor en bevidst tredje vej mellem idealisme og materialisme i den nyere 
historie og sociologi. I min afhandling handler det således om portrætkulturen i denne eliasianske 
forståelse af tidlig modernitet. En fase, hvor individet i stigende omfang internaliserede samfundets 
normer, syn og tærskler i sin egen socialisering. Grundregelen er hos Elias, at individet 
gennemspiller de samme processer, der findes i dets samfund. Dette er hans vigtige sociogenetiske 
																																								 																					
63 Elias, Norbert: On the Process of Civilisation. (Collected Works of Norbert Elias Vol. 3), University College Dublin 
Press 2012. Se også de tyske udgaver: Elias, Norbert: Über den Prozess der Zivilisation. Soziogenetische und 
psychogenetische Untersuchungen, (1939/1968), Suhrkamp, Frankfurt am Main 1999. 1968-udgaven er en revideret 
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64 For baggrundsstof, se især: Krieken, Robert van: Norbert Elias. Da. udgave, Hans Reitzel, København 2002. En 
overskuelig fremstilling om Elias, hans tænkning, produktion og dens sociologiske dimensioner og problemer.  
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grundregel.66 Hvordan det enkelte menneske agerede i 1500-tallet, hvilket udtryk det tilstræbte, 
bliver dermed i min selvfremstilling-optik til et spørgsmål om en stadigt voksende selvpålagt 
regulering af udtryk og fremtræden gennem dets blik på sig selv – og blikket fra dets fællesskab.67 
 Også Berger fremlægger i sin teoretiske position en ganske produktiv læsning af de 
dele af Elias, der motiverer nogle bagvedliggende problematikker i højrenæssancens portrætlige 
stræben mod en såkaldt mimetisk idealisme.68 Dette kan betragtes som en fysiognomisk diskurs, 
forstået som en diskurs, der i mødet med fysiognomiens repræsentation fremkaldte en skepsis, der 
udviklede sig i løbet af renæssancen, og som siden kulminerede i 1600-tallets hofsamfund og som 
fandt deres egentlige modpol i Nederlandenes samtidige guldalder. Mimetisk idealisme i 1500-tallet 
var et resultat af en forhandling mellem to stilistiske impulser, nemlig den hastige tekniske 
udvikling, der optimerede mimesis i form af mere avancerede maleteknikker, og så bestillerens 
stræben efter en eksemplarisk idealitet, med andre ord, højrenæssancens sandhed og etos i ét. 
Spørgsmålet kan spidsformuleres således: Hvilken slags indre sandhed (i moderne kritisk-analytiske 
tider udstyret med gåseøjne, ”sandhed”) søgtes afsløret ved skildringen af den ydre fremtræden? 
Fysiognomi sat i relation til en særlig opførsel, bevægelse og mimik havde siden antikken været 
forbundet med sjælens tilstand, moral og karakter og dens afspejling i de sociale hierarkier. Det nye 
ved højrenæssancens indstilling var, at denne sammenhæng ikke blot kunne iagttages, men at den 
kunne kultiveres, korrigeres og dermed konstrueres som fiktion. Reaktionen bag idealiseringen af 
realismen var således en fysiognomisk skepticisme. Den afspejlede tillige en stadig mere intensivt 
reguleret social sfære, hvori den analoge forbindelse til naturen således blev erstattet af dannelsens 
redigerende selvkontrol i et performance-samfund, man kan argumentere for udgår fra renæssancen. 
 Problematikken ved renæssancens transformation af opførsel tydeliggøres ved Elias’ 
påpegning af, hvordan f.eks. Erasmus’ opdragelsesprincipper involverer en bevidsthed om alt dét, 
som bør undgås. Men langt mere komplekst fremstilles den i samtiden ideelle hofmands (og i 
aristotelisk forstand fuldkomne) uddannelse i diplomaten og greven Baldasar Castagliones Il 
Cortigiano (1528). Hofmandens dannelse er set som en socialiseringsproces, der primært er knyttet 
til en skarp regulering af fremtoningen.69 Bogen har de seneste årtier været under omfattende 
tværdisciplinær forskning, der imidlertid mestendels har beskæftiget sig med dens periode-nostalgi 																																								 																					
66 Elias (2012), p. 451. jf. ’den sociogeniske grundregel’: “By a kind of sociogenetic ground rule, individuals, in their 
short history, pass once more through some of the processes that their society has traversed in its long history.” 
67 Elias (2012), p. 412. “It is a more dispassionate self-control. The controlling agency forming itself as part of the 
individual’s personality structure corresponds to the controlling agency forming itself in society at large.” 
68 Berger (2000), p. 119f. 
69 Castiglione, Baldasar: The Book of the Courtier. Oversat af Charles S. Singleton. Daniel Javitch (ed.), Norton Critical 
Edition, W.W. Norton & Company inc., New York og London 1959.  
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og tydelige forgængelighedsmotiver.70 Herunder er også dens syn på portrætkunsten som 
erindringsmaskine – Castiglione karakteriserer sin bog som ”et portræt” af Urbinos hof – blevet 
domineret af disse temaer. Derved er dens værdi som kilde til højrenæssancens performative, 
sociale rum og kunstens andel i dannelsen blevet for ensidigt belyst i den nyere forskning, mener 
jeg. Il Cortigiano omhandler først og fremmest nogle praktiske dannelsesproblematikker, der gjorde 
sig gældende i højrenæssancens hofsamfund.     
 Helt enkelt kan man her identificere en fysiognomisk skepsis allerede i 1500-tallets 
begyndelse, der bryder med ældre dannelseskulturer. Burde det ydre være en afspejling af det indre, 
kan man simpelthed manipulere det indre gennem ydre regulering? Dette er højrenæssancens 
idéelle diktum, og det blev en social mekanisme, vi kan følge gennem både kunst og samfund. Og 
hvor ædel byrd (dvs. natur) i Erasmus’ humanistiske idéer om eksempelvis børneopdragelse blev 
suppleret af praktisk viden, almen dannelse og selvregulering, var idealet for Castiglione en fiktion, 
snarere end naturlig ynde (grazia), selve den kunstige idealnatur, eller en kunst, der tilslører sig selv 
som natur (sprezzatura).71 Jeg henviser til Berger: The new behavioral economy of sprezzatura 
challenges this ideal. Its prime commodity is a particular genre of performing, posing, and within 
that, a particular subgenre of posing, pretending not to pose.72  Navnlig denne såkaldte sprezzatura 
eller på dansk forstået som nonchalant kunstfærdighed, særligt i sin særlige relation til grazia, 
diagnosticerer som leitmotif periodens selvfremstillings-drive som et billede på en proces af 
fejlslutninger. Der vil således med sprezzatura opbygges en parallel frygt for afsløring af individets 
forsøg på at skjule selve anstrengelsen ved sin ubesværede optræden (faciltà). Med den indlejrede 
angst er individets fokus derfor også rettet mod den del af karakteren, der bør skjules. Denne 
vedholdende trang til at blive set indeholder som sagt en ledsagende angst for at blive set gennem, 
altså gennemskuet (heraf paradokset scopophilia/scopophobia). Portrætkunsten indeholder, eller 
forstærker endog, den samme problematik: This is the aporia that early modern portraiture can be 
shown both to confront and to reproduce when it is approached as a practice of presenting and 
representing acts of self-representation, a member of the performative genre I call ”fictions of the 
pose”.73 Samtidig vanskeliggøres magtfordelingen mellem observeret og observant af malerens 
																																								 																					
70 Rosand, David: “The Portrait, the Courtier, and Death”, in: Hanning, Robert og David Rosand (eds.): Castiglione: 
The Ideal and the Real in Renaissance Culture. Yale University Press, New Haven 1983, pp. 91-129. 
71 Saccone, Eduardo: “ Grazia, Sprezzatura, Affettazione in the Courtier”, in: Hanning, Robert og David Rosand (eds.): 
(1983), pp. 45-67. 
72 Berger (2000), p. 102. 
73 Berger (2000), p. 103. 
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mellemkomst, ved dennes mulighed for at forholde sig til den portrætteredes selv-fremstilling.74 
Her vil afhandlingen gennem analyserne undersøge nærmere, hvordan forskellige kunstnere i 
forskelle kontekster af perioden har håndteret dette forhold. De formative ændringer i dannelsen af 
identitet, som Elias har undersøgt, har, selvom portrætkunst underligt nok ikke spiller en rolle i hans 
analyse, haft betydning for bestilling og brug af portrætter, fordi ”(…) his central theme is the effect 
of societal change and emergent autocracy on discourses and practices of self-representation.”75 
Apoteosen i denne proces for Berger er Rembrandts selvportrætter, men der er bestemt flere meget 
væsentlige udviklingstrin i 1500-tallet at udforske, der som førnævnt må belyses i dybden. På denne 
historisk informerede baggrund motiveres også en del af hans interdisciplinære kritik af den 
traditionelle portrætanalyse og dens arkivalske lægpsykologi, som denne afhandling forholder sig 
kritisk til:  
“The face should be the index of the mind, the natural expression of the subject’s inner 
nature, but in early modern Europe the interpenetration of technical with social change 
imposes a new and unsettling semiotic task: the face is now required to be the index of 
the mind’s ability to make the face an index of the mind. This may be called the credo of 
physiognomic scepticism, or the credo of sprezzatura (…).”76 
Berger påpeger tillige, hvordan Elias’ teori ofte er anvendt i samspil med andre teoretikere og 
historikere, ligesom afhandlingen på sin egne præmisser agter af gøre. Det gælder også bemeldte 
Peter Burkes kobling af Elias med den franske filosof Michel Foucaults epistemologiske og 
samfundsmæssige tænkning, hvor kropskontrol er et af de centrale omdrejningspunkter i dennes 
kulturteori. Ophavet til den (tilsyneladende) selvberoende homo clausus, den lukkede uciviliserede 
del af hvert menneske, som Elias i sin tid kritiserede sin samtids sociologi for, skal findes i selve 
internaliseringen af selvkontrol. Denne Freud-influerede vægt på en indre styring af drifter, affekter 
og handlinger, der resulterer i en splittelse af jeget, fordrejer dog Elias’ teori mod individ-psykologi 
alene og bort fra hans egentlige mål: Et studie af overordnede historiske transformationer. Ligeledes 
rummer hans kronologiske eksempler på kilder i deres kommentarside en generaliserende tendens i 
hans kritikeres øjne, men Berger fremhæver styrken i Elias’ argument netop ved ”(…) the emphasis 
																																								 																					
74 Berger (2000), p. 104. “(…) Because the observer’s power is mediated by the painter’s, the process of negotiation is 
complicated, and the painted presentation of an act of self-representation – posing – thus raises from another standpoint 
the question of the relation between the aesthetic and political limits of representability and their production of the 
unrepresented self.” 
75 Berger (2000), p. 135. 
76 Berger (2000), p. 127. 
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on discourses and representations as causes of inner conflict and as the sites of our interpretive 
access to it.”77 To præmisser gør sig gældende: Homo clausus må forstås som en del af diskursen af 
de nye fremstillingsteknologier i samfundet, og at kunsten selv også gjorde mennesket stadig mere 
sensitivt over for finere sociale koder.78 Homo clausus’ karakter indebærer som produkt af selv-
repræsentationen netop, at det er skjult for at følge normerne for repræsentationen i renæssancen. 
 Men læsningen af Elias’ produktive historiske fremstilling af skammens rolle kan let 
lede til et fokus på effekterne alene og bort fra deres årsager, dvs. især diskursen om forkert 
opførsel. Derfor må man holde fokus på selve diskursen af mekanismerne. Væsentligst her, at 
sprezzatura-kulturen indebærer angsten for både evnen til at performe og for det fiktive selv, der 
formidles. Elias’ fokus på bevægelsen fra åbenlys til mere lukket magtudøvelse i samfundet, fra 
feudalstat til hofsamfund og videre til statssamfund, betinger selvfremstillinger, der knyttedes til 
samfundsgruppernes indbyrdes profilering. Selvfremstillingernes fællestræk er deres fiktion. Den 
vigtigste forskel fra middelalderens og renæssancens manualer i opførsel, er de sidstnævntes vægt 
på selve fremstillingen af den gode opførsel, fremtræden etc. Derved ses paradokset i sprezzatura-
kulturen, idet hofmanden dengang skulle forsvare sin ”natur” og samfundsmæssige status gennem 
tillærte, eller rettere, håndtere dem som nogle påkrævede gruppespecifikke manerer. Naturen, der 
fremstilles, er i den forstand selv sat i en kunstig modsætning til den natur, der ikke skal eller ikke 
kan fremstilles. Angsten ved selvfremstillingen hænger sammen med en kultur af selvregulering, 
der således også skærpedes af portrætkunsten. Pointen er, at jo mere man er klar over grænsen 
mellem acceptabel og uacceptabel opførsel, jo mindre tilbøjelig er man til at være uopmærksom på 
det, man ikke viser. Der sås dermed en ny afgørende sensitivitet i højrenæssancen i 1500-tallet 
omkring portrættets og selvfremstillingens normer og grænser, der har afgørende forbindelser til de 
måder, hvorpå man var forventet af agere i de sociale fællesskaber, eksempelvis ved hoffet, i 
bystaten eller i familien. I denne afhandling er denne mekanisme den helt centrale,og kan spores i 
portrætkunstens for forskellige iscenesættelser, der indlæses i en større historisk kontekst. Eftersom 
portrætmaleriet i dette projekt beskrives som et bildende medie til selvfremstilling mellem en 
kunstnerisk og en social kontekst, er beskrivelsen af 1500-tallets sociokulturelle udvikling og 
forholdet mellem privat og offentligt også af stor interesse i afhandlingen.  
																																								 																					
77 Berger (2000), p. 141. 
78  Elias (2012). p. 461: “The more are the strong contrasts of individual conduct tempered, the more are the violent 
fluctuations of pleasure or displeasure contained, moderated and changed by self-control, the greater becomes the 
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Annales-skolen og privatlivets historie i forhold til portrætkunst og selvfremstilling           
Med henblik på at sætte portrætkunst og selvfremstilling i perspektiv i forhold til en overordnet 
socialhistorisk udvikling har ph.d.-projektet inddraget centrale bidrag fra den franske, såkaldte 
”Annales-skole”. Historikeren Philippe Ariès’ forskning i privatlivets historie i et samspil med 
sociale, mentale og kulturelle forhold udgør et væsentligt afsæt for den socialhistorisk orienterede 
del af historievidenskaben. Ariès var initiativtager til og medredaktør af storværket A History of 
Private Life, hvoraf bind III, Passions of the Renaissance fra 1989, har sat en forskningsmæssig 
standard for at kunne gøre nogle sammenlignende betragtninger om emnet i en bredere historisk 
ramme end de rent kunstfaglige.79 At der her anvendes en både snæver periodisering og 
afgrænsning (1500-tallets Italien) og en noget bredere forskningsramme (den tidlige modernitet i 
Europa), pointerer netop ambitionen om at tænke de to dimensioner, værker og samfund, samlet. 
Det er udtryk for, at der på tværs af faggrænser er identificeret nogle klare fællestræk ved kunst-, 
social- og kulturhistorien, der overbevisende samler trådene til en art ”super-epoke” mellem 
senmiddelalderen og oplysningstidstiden, altså et særligt historisk rum mellem 1400-tallet og 1700-
tallet. Ariès argumenterer i forordet til Passions of the Renaissance for denne periodisering, baseret 
på livsindstillinger og reaktionsmønstre, selvom der netop inden for de 300 år skete vigtige skred og 
transformationer.80 Overordnet medfører en epistemologisk tilgang en øget sensitivitet over for de 
forskelle, der adskiller de omgivende tiders, herunder nutidens mentalités, fra renæssancens særlige 
forhold. En tilgang, der appellerer til studier på tværs af faggrænser og kilder, og som samtidig har 
blik for kontinuitet og skift på en mindre skematisk måde. Som udgangspunkt vil analyserne søge at 
demonstrere inden for denne ramme, hvordan portrættet på flere måder undergik en formativ i tiden 
mellem år 1500 og år 1600. I kunsthistorien bevæger vi os gennem højrenæssance, senrenæssance, 
manierisme, mod-manierisme og proto-barok, men bag stilbegreberne ser jeg en sammenhængende 
forståelse af perioden, der tilmed kan sætte de enkelte kunsthistoriske begreber ind i en ny fælles 
																																								 																					
79 Ariès, Philippe & Georges Duby (general .eds.): A History of Private Life, Vol. III: Passions of the Renaissance, 
Belknap Press of Harvard University Press, Cambridge Massachusetts 1989. 
80 Ibid., p. 2, af introduktionen af Philippe Ariès, jf. hans ”anden” tilgang i stedet for den fagspecifikke.: “A second 
approach is more attractive, and closer, I think, to the reality of the situation. It requires us to modify the usual 
periodization, arguing instead that from the central Middle Ages to the end of the seventeenth century there was no real 
change in people’s fundamental attitudes (mentalités) (…) In other words, a periodization that is appropriate for doing 
political, social, economic, and even cultural history is not appropriate for the history of mentalités. There were so 
many changes in material and spiritual life, in relations between the individual and the state, and in the family that we 
must treat the early modern period as something autonomous and original, even bearing in mind all that it owed to the 
Middle Ages (seen of course in a new light). Nor was the early modern era merely a precursor of the modern: it was 
something unique, enither a continuation of the Middle Ages nor an adumbration of the future.”  
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ramme.81 Berger, Elias og Ariès udgør afsæt og baggrund for disse afsnit, hvormed jeg ønsker at 
præsentere 1500-tallets særlige historisk træk.  
Selvfremstilling i 1500-tallet i et modsætningsforhold mellem manér og intimitet                  
Det gennemgående træk ved den tidlige modernitets selvfremstilling kan defineres som et nyt 
modsætningsforhold mellem manér og intimitet. Med manér(er) forstås i bredere forstand en 
dannelseskultur, der internaliserede sig i det enkelte menneske i større eller mindre grad, og som 
dermed udøvede regulering af dets adfærd. Det var en dannelseskultur, som yderste konsekvens 
søgte at objektivisere sig selv. At være korrekt indebar at agere korrekt. Dermed blev den private 
del, subjektet og dets passioner, fortrængt for at opnå den nye kunstfærdige ydre identitet. At indgå 
i et fællesskab, hierarki eller magtstruktur krævede en udgrænsning af de private følelser, drifter og 
aktiviteter, som ikke passede til sammenhængen. Det egentligt private eller intime voksede derfor 
frem i en særlig modsætning til selvkontrol og dannelsen. Dannelsens internalisering var helt fra 
renæssancen til 1800-tallets borgerlige samfund dialektisk præget af en fornuftsdyrkelse, der stod 
over for fremkomsten (og fremstillingen) af et større spektrum af menneskelige følelser. Der opstod 
ganske enkelt med tiden en stigende grad af spænding og en grænseflade mellem dét, der 
foregivedes, og dét, der søgtes bortredigeret, eller som i første omgang søgtes forenet i en utopisk 
balance, hvor manerer og intimitet ikke var hinandens modsætninger. I renæssancen var offentligt 
og privat på vej mod en deling, men endnu greb de to hovedaspekter afgørende ind i hinanden i et 
blandingsforhold. I dette afsnit vil det blive demonstreret, hvorledes denne spænding udfoldede sig i 
som et bagtæppe i hele 1500-tallets sociale og kulturelle diskurs, og dermed også i portrætkunsten.
 I den proces, der kendetegnede senmiddelalderens overgang til renæssancen, var 
samfundet overordnet set præget af centraliseringer, en øget gensidig afhængighed og dermed 
stigende krav til individets evne til at etablere en stabil persona, der dog samtidig måtte være 
omstillingsparat. Flere steder i Italien tog denne udvikling særlig fart i 1400-tallet og gennemgik 
herefter forskellige faser. Firenzes stærke og langvarige individualiseringstendenser, affødt af byens 
økonomiske og intellektuelle klima, fordrede nye evner til social performance og en hertil passende 
																																								 																					
81 I det omfang, der stadig fremkommer oversigtsværker, synes de klassiske stilkategorier stadig at være livskraftige 
begreber. Særligt med arven fra Sidney Freedberg, og videreført af hans elever, bl.a. Marcia B. Hall, repræsenterer en 
fortsat kunsthistorisk insisteren på mere eller mindre klassiske stilkategorier som højrenæssance og manierisme i en 
stilkritisk og dekonstruktiv fagtradition. Se f.eks. Halls After Raphael: Painting in Central Italy in the Sixteenth 
Century, Cambridge University Press 2001.  Modsat ses tendenser til eksempelvis at forklare et stilbegreb gennem et 
nyt modbegreb, f.eks. Norbert Schneider, som betitler sin bog om manierismen som “Die antiklassische Kunst”: 
Schneider, Norbert: Die antiklassische Kunst. Malerei des Manierismus in Italien, Lit.Verlag, Berlin 2012. 
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beklædning.82 Det samme gjaldt, om end med modsat fortegn, i Venedig, hvor borgeren i mere 
kollektiv forstand baserede sin selvforståelse på et stærkt tilhørsforhold til et fiktivt, dvs. mytisk 
baseret fællesskab, der tillige med det florentinske samfund byggede på byens konkurrenceevne og 
idéer om handlefrihed.83 Her spillede psyko- og sociogenese illustrativt sammen i sammenfalende 
grad og bekræfter Elias grundregel for historien. I de forskellige italienske bystater (samt ved 
pavens hof) sås i stigende grad styreformer og hofkulturer, hvor de to tendenser, konkurrencen og 
fællesskabsidentiteten ved at deltage i et spil omkring et magtcentrum, lagde kimen til den tidlige 
modernitets meritokrati og sociale ambitioner om individuel karriermæssig opstigning og 
indflydelse.84 Renæssancens bystater ses både af Elias og Ariès som begyndelsen på bevægelsen 
mod et mere samlet og reguleret samfund, der siden sås i de enevældige kongeriger i 1600-tallet og 
siden i nationalstaterne. Det var i renæssancens bystater og fyrstendømmer, at dannelseskulturen i 
dens mest idéelle form blev tematiseret på en ny og mere radikal måde i det 16. århundredes første 
årtier. Det skete ikke mindst i Urbino, som omkring 1500 endnu regnedes som det kulturelt førende 
fyrstehof i Italien i disse år.85 På hver sin måde syntes de sociale rollespil at dominere mekanikken i 
samfundet, og det i udpræget grad i dets øverste klasser. Det sås også i rollespillets udfoldelse i 
selvfremstillingen. Dermed kan især portrætkunsten sandsynliggøre den øgede interdependens, dvs. 
den gensidige afhængighed i et fællesskab. Jeg ser på baggrund af socialhistorien en øget forstillelse 
i adfærden, som blev tacklet på forskellig måde i de afgørende faser af højrenæssancen. Hvad der 
skete i de italienske bystater, kan ses som en social og kulturel smeltedigel, hvor dannelseskulturen 
var et intenst omdrejningspunkt for nye fremstillingsformer.   
 Manererne var civilisationsprocessens primære produkt i en sådan grad, at de blev 
																																								 																					
82 Til grundlag for en kognitiv stilforståelse baseret på et bredere samfundsmæssigt blik på kunstnerisk produktion har 
Baxandall Firenze som sit udgangspunkt, se Baxandall, Michael: Painting and Experience in Fifteenth Century – A 
Primer in Social History of Pictoral Style. Oxford University Press 1988. Dertil kommer den særlige filosofiske 
forbindelse mellem nyplatonisk tænkning og maleri i en del fremstillinger, se bl.a. Cheney, Liana & John Hendrix 
(eds.): Neoplatonic Aesthetics: Music, Literature & the Visual Arts, University of Michigan 2004. Angående 
beklædningens forbindelse med selvfremstilling i Firenze, se: Frick, Carole Collier: Dressing Renaissance Florence: 
Families, Fortunes, and Fine Clothing, JHU Press 2005.  
83 Edward Muir: Civic Ritual in Renaissance Venice, Princeton University Press 1981, især kapitel 1, “The Myth of 
Venice”, pp. 13-61. Se endvidere: Martin, J.J., Dennis Romaro (ed.): Venice Reconsidered: The History and 
Civilization of an Italian City State, 1297-1797, JHO Press 2002. 
84 Se bl.a. Martines, Lauro: Power and Imagination: City-States in Renaissance Italy, Taylor & Frances 1988. En 
oversigtsskabende fremstilling om baggrunden og udviklingen i de italienske bystater fra cirka 1300 og til 
højrenæssancens kulmination. 
85 Se bl.a. den første større og samlende fremstilling om Urbinos historie og kultur, in: Osborne, June: Urbino: The 
Story of a Renaissance City, Frances Lincoln ltd. 2003. Urbino indgår som lokalitet og kulturelt fænomen i talrige 
fremstillinger, hvorfor litteraturen er ganske omfattende og spredt. Ovenstående publikation er derimod et nyere forsøg 
på at karakterisere Urbino mer samlet i forhold til nogle længere historiske linjer. 
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naturaliserede som vilkår. Og allerede tidligt begyndte tidens humanister og diplomater etc. på 
radikal vis at behandle dem i intellektuel form som en kultivering af det menneskelige teater. En 
proces, hvor særligt Castigliones bog udgør et fikspunkt og en indgang til 1500-tallet. Manererne i 
deres kultivering blev rationelle og kalkulerede, hvorved menneskelivets affekter og passioner 
derimod opfattedes som irrationelle.86 Hvad der påpeges her, afspejler tillige en kritisk, refleksiv 
kropsforståelse. Med renæssancens modsætningsforhold, men altså endnu ikke regulære opslitning 
mellem privat og offentligt liv, skærpedes opfattelsen af hjerte og sjæl som foranderlige, lunefulde 
centre for passioner, mens tanken og rationelle var de faste idealer, hvis opgave det var at tøjle en 
iboende fysisk og emotionel trang til overskridelse af de offentlige normer. Samtidig med at hjertet 
lagdes passionerne til last, blev det også typisk betraget i 1500-tallet som selve ”det menneskeliges” 
udgangspunkt. Orest Ranum fremhæver renæssancens kropsforståelse, som rummede et klart 
paradoks, idet hjertet således på én gang var noget identitetsgivende og noget, der måtte iklædes en 
selvregulerende dragt.87 Hjertet er historisk set et centralt symbol i forståelsen af sammenhængen 
mellem menneskekroppen og følelseslivet, men med renæssancen tilføjedes en praktisk dimension: 
Hjertet som et værdifuldt råmateriale for dannelsen, et organ, som måtte kultiveres, og som  
samtidig var afgørende for, at der overhovedet sås følelser og livskraft. Adfærd og sundhed, mente 
man, var afhængig af kropstemperatur genereret af hjertet, ligesom de fire klassiske temperamenter 
(sangvinsk, kolerisk, melankolsk og flegmatisk).88 Derfor var idéen om identitet, dvs. om  “selvet”, 
centreret om hjertet, der således både var karakterens udspring, og noget, som måtte kontrolleres. 
 I relation til både selvfremstilling og portrætkunst berører det faktum, at hjertet sås 
som impulsgenerator, tesen fra Elias om et homo clausus. En del af individets optræden reguleredes 
og skjultes af vejen, når selvkontrol blev etableret, dvs. når den sociale orden blev til en individuelt 
internaliseret adfærd.89 Og dette ses tydeligtst eksemplificeret i den dannelsesdiskurs, som udfoldes 
i Castigliones og andre af de italienske hofmænds ”drejebøger” til den nye universelle dannelse for 
																																								 																					
86 Chartier, in in Ariès (1989, p. 164: “Civility was supposed to restrain the emotions, bridle the passions, dissimulate 
the impulses of heart and soul. Manners were rational, and rationality required that behaviour toward another person 
take that person’s rank and the desired effect into consideration. Manners could thus be used to create an image of 
oneself, to reveal only that identity by which one wished to be recognized.” 
87 Orest Ranum, “ The Refuges of Intimacy”, in Ariès (1989), pp. 231-232: “A man derives his unique identity from the 
passions of his heart (...) Despite education, religious faith, and fear of punishment or ostracism, reason cannot always 
control the heats that well up from the heart; men have great difficulty keeping within accepted bounds. Excess is to be 
avoided. A man may be nothing without passion, but without control of the passion by reason he is lost.” 
88 Angående renæssancens krops- og sundhedsforståelse, se navnlig: Cavallo, Sandra & Tessa Storey: Healthy Living in 
Late Renaissance Italy, Oxford University Press 2013, jf. kapitlet “The Well-Temperet Man”, pp. 179-208. 
89 Angående Elias begreb om homo clausus og de sociale strukturer: Kemple, Thomas M., ‘The Trials of Homo 
Clausus: Elias, Weber and Goethe on the Sociogenesis of the Modern Self’, Norbert Elias and Human 
Interdependencies, ed. Thomas Salumets, McGill-Queen's University Press 2001, 137-48. 
	 47	
den fødte adel. 90 Afhandlingens undersøgelser er både værkmæssigt og geografisk bestemt af 1500-
tallets forskellige italienske kunstscener. Men i vid udstrækning anser jeg Castigliones bog om 
hofmanden, med dens idéer om grazia, om sprezzatura, som det dominerende elitære og ikke 
mindst adelige dannelsesideal. Den er en gennemgående illustrativ kilde til selvfremstillingen. 
Spørgsmålet om dannelsesformer og dannelsessteder i den tidlige modernitet  
Diskussionen af dannelse i renæssancen er også faciliteret af andre markante bidrag fra de seneste 
årtiers mere tværfaglige kulturhistoriske forskning, hvor bl.a. Peter Burke særligt har sat fokus på 
sprezzatura som et nøglebegreb til renæssancens individforståelse.91 Castiglione selv satte i den 
forstand standarden for hele diskursen ved at lancere sin sprezzatura i 1500-tallets Italien: En 
dannelseskultur, der i sin form fordrede praktisk lærdom og uddannelse for at kunne deltage. En 
sans for forsvar og kritik, ironi og kendskab til klassisk dannelse, som med sin polyfone 
konversationsstil af Umberto Ecos er blevet kaldt en epistemologisk metafor.92 Den elitære stil i il 
Cortigiano var, med sin litterære spidsfindighed og referencer som et kalejdoskop af antikke og 
samtidige fortællinger og personer, netop tænkt til at udgrænse individet fra hoben.  
 Men, vil jeg påpege, tematiseredes i renæssancens dannelsesdiskurs også ganske 
andre utopier end den om Castigliones hofmand. En rationalisering og styring af menneskelige 
passioner kunne blive baseret på andet end individuelle færdigheder forbeholdt den elite, der måtte 
have særligt brug for at kunne spille rollespillet minutiøst, lægge bånd på sig selv og give indtryk af 
dette som deres natur. Denne alternative utopi søgte i sidste ende at opløse eller unødvendiggøre 
modsætningsforholdet mellem manerer og intimitet, mellem offentligt og privat. Man kan se den 
som en alternativ forestilling om social transparens. Det lyder som en moderne og navnlig 
socialfilosofisk tanke i velfærdstaterne i dag, men den var et produkt af renæssancens nye sociale 
og økonomiske strukturer i byer og ved hoffer, der stillede større krav til omstilling, tilpasning og at 
kunne samarbejde. En urbanisering og en centralisering af de sociale strukturer affødte en 
organiseringstrang. Som et yderligere symptom på denne idealernes brydningstid, så var det som 
bekendt også i begyndelsen af 1500-tallet, at bidrag lige fra de mere filosofisk-satiriske 																																								 																					
90 Mest nævneværdig, men uden den idealforestilling om hofmanden som Castigliones bog, er Il Galateo, overo 
de’costumi (udg. 1558) af Giovanni della Casa (1503-56), som vidner om dels et praktisk behov for råd om korrekt 
optræden i forskellige sammenhænge, dels en kulturel afstandtagen til de udenlandske magter, som gennem krige 
overløb de italienske stater i første halvdel af 1500-tallet, se: Galateo: A Renaissance treatise on manners, Centre for 
Reformation and Renaissance Studies, Victoria University, Toronto 1994. Udover Castiglione bør nævnes især della 
Casa samt Piccolomini, Cornaro og Guazzo som alle i 1500-tallet forfattede mere eller mindre indflydelsesrige 
manualer eller afhandlinger om omgangsformer, moral og etikette. 
91 Se bl.a.: Burke, Peter: The Fortunes of the Courtier, The Pennsylvania University Press, 1996. 
92 Jeg har diskuteret dette aspekt med lektor Leonardo Cecchini, AU, på Det Danske Institut i Rom i juli 2013 i 
forbindelse med min deltagelse i et seminar om renæssancens dannelse og filosofi under den årlige sommerskole. 
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samfundsvisioner som Thomas Mores Utopia (1516) til Martin Luthers og andre reformteologers 
radikale tanker for kirken rykkede ved den eksisterende orden med henblik på at etablere en ny og 
bedre ud fra en grundlæggende samfundskritik og revideret individforståelse.93  
 Renæssancens dannelsesdiskurs affødte en anden kilde, der stiller sig i modsætning til 
Castigliones elitære manual. Den var et bud på, hvordan internaliseringen af samfundets normer i 
sidste ende kunne resultere i gennemsigtighed og dermed naturlighed, med andre ord den omtalte 
sociale transparens. Erasmus af Rotterdam, den store nederlandske humanist og Castigliones 
samtidige, skrev sent i sin karriere en lille dannelsesmanual, som trods det at blive betragtet som et 
af hans “mindre arbejder” vandt vid udbredelse i hele Europa i tiden efter. Om børneopdragelse, ca. 
1530, søgte at etablere en intellektuel basis for en universel dannelse til alle mennesker.94 Dette ses 
i dens uventet store publikum blandt borgerskabet. Skønt Erasmus oprindeligt havde tiltænkt den en 
prins i Burgund, var dens praktiske indstilling let at overføre for de lavere stænder. Erasmus anviste 
en generel internalisering af kollektivets normer gennem børneopdragelse. Det var en 
gennemgribende forestilling om at kunne modellere menneskebarnet, så det kunne fungere og trives 
efter samfundets normer.95 Barnets almindelige adfærd, ikke dets særlige kunstfærdige talenter og 
evner, kom i fokus. Kroppens bevægelser, som led i det daglige liv, anså Erasmus som udtryk for 
reelt sindelag, en opfattelse, som i vid udstrækning var almindeligt tankegods hentet direkte fra 
middelalderens dannelseskultur.96 Hvad der dog var renæssancens mest iøjnefaldende bidrag hos 
Erasmus, var hans henvendelse til børneopdrageren. Humanistens universelle tilgang var baseret på 
et enkelt sprog, teoretiske almindeligheder og simple pædagogiske teknikker, såsom imitation, der 
skulle gøre barnet bevidst om, hvad det, gennem sine handlinger, fortalte om sig selv over for 
andre. Naturalisme og transparens med henblik på at skabe overenstemmelse mellem sindelag og 
handling var de gennemgående idealer i Erasmus’ dannelsestanker. Castigliones udpræget 
aristokratiske og elitære tilgang stiller sig derimod omvendt i en diamentral modsætning til 																																								 																					
93 Se bl.a. More, Thomas: Utopia, Cambridge University Press 2002. Vedrørende overblik over de forskellige 
reformatoriske strømninger og deres karakter er bl.a. konsulteret følgende værker: Pettegree, Andrew (ed.): The 
Reformation World, Psychology Press 2000; Trinkaus, Charles Edward, John William O'Malley, Thomas M. Izbicki, 
Gerald Christianson (eds.): Humanity and Divinity in Renaissance and Reformation: Essays in Honor of Charles 
Edvard Trinkhaus, BRILL Leiden 1993. 
94 Rummel, Erika (ed.): The Erasmus Reader, University of Toronto Press 1990, pp. 51-122; samt: Erasmus, 
(Deciderius): De civilitate morum puerilium.  95	Angående dens brug i borgerskabet, se bl.a. Jonathan Leece: “An Unexpected Audience: Manner Manuals in 
Renaissance Europe” (kilde: http://digitalcommons.calpoly.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1046&context=forum). Se 
også Erasmus: A Handbook on Good Manners for Children: De Civilitate Morum Puerilium Libellus, Random House 
2011.	
96 Se bl.a. Erasmus (2011). Modsat eksempelvis Castigliones Cortigiano, var der i 1500-tallet udbredt baggrund for i 
Europa at se det almindelige menneskes ydre som generelt udtryk for indre sindelag, ikke som en særlig elites træk men 
som noget der burde kunne kultiveres overalt. 
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Erasmus, ikke blot i sproglig henseende, men i den grundlæggende tilgang til dannelsen. De to 
tænkninger viser to måder at se på renæssancens samfund. Modsætningen til transparens var kravet 
om en kunstfærdig social teatralisering. Det er dette gennemgående træk, som vi genfinder i den 
italienske portrætkunst i 1500-tallet.97 Herved er kontrasten mellem Erasmus og Castiglione ganske 
illustrativ geografisk.      
 Som nævnt tematisereredes dannelsen som et praktisk tema i samfundslivet, dvs. som 
en regulering af forholdet mellem offentligt og privat i individet. Og netop da åbnedes samtidig en 
parallel diskurs i portrætkunsten, hvor den største grad af eksperimenter og stilpluralisme netop sås 
i Italien i de første årtier af det 16. århundrede. Både dannelsesdiskursen og transformationerne i 
portrætkunsten ser jeg som responser på den generelle samfundsudvikling i Italien. Men det billede 
tåler en mere dynamisk læsning, navnlig med fokus på de enkelte miljøers karakter. Der er derfor 
grund til at betragte især første halvdel af 1500-tallet som stilistisk og indholdsmæssigt formative 
for mange af de strukturer og træk, som sås i århundredets anden halvdel. Analyserne giver her et 
glimrende perspektiv på betydningen af Castigliones dannelsesideal, som det vandt afgørende 
indpas gennem højrenæssancens selvfremstilling. Derimod blev barokkens gennemritualiserede 
hofkultur kendetegnet af en “etikette” og social udskillelse og adskillelse, som især i Frankrig i 
1600-tallets anden halvdel var langt mere fremherskende end i 1500-tallets italienske hofkulturer. 
Som vi ser afspejlet i portrætkunsten i 1500-tallet, var det tydeligvis Castigliones dannelsesidealer, 
frem for en transparent social orden og “naturlig” selvfremstilling, som blev styrende for 
udviklingen af den tidlige modernitets selvfremstilling i det lange løb. Det blev den ene utopi frem 
for den anden, der afspejlede en mere kompleks, centralistisk samfundsorden, og som med tiden 
selv bidrog til sin afvikling i revolutioner etc. At alternativerne så heller ikke blev problemfrie er en 
anden historie.98      
 Sideløbende med renæssancens dannelsesidealer sås et andet helt konkret fænomen, 
																																								 																					
97 Jacques Revel, “The Uses of Civility”, in Ariès (1989), pp. 191-192: “Thus, the courtier model contrasts point by 
point with the Erasmian model and its dream of social transparency. For Castiglione and his successors the rules of 
social behavior are distinctive; adherence to those rules depends on the cooperation of a closed group, which has set 
up as the sole judge of perfection. The courtier is one who aims to create a social role for himself, who seeks to please 
by the number and quality of his talents (in conversation, arms, dancing, gambling, and ordinary social intercourse). 
This image alone matters, and all signs of the inner man, of tension and effort, must be repressed. The function of 
“honest dissimulation” is to indicate through gesture, bearing, and attitude that social life takes precedence over the 
inner life. Seeming becomes a way being.” 
98 Alene for portrætkunsten bemærkes de markante holdningsskift i 1700-tallets anden halvdel i forhold til dette at 
smile. Oplysningstiden hyldede smilet, men fra revolutionen i 1789 blev det set som et falsk træk der afspejlede 
aristokratiets spil til opretholdelsen af hierarkiet i l’ancien régime. Smilet blev hånligt eller fraværende for først 
vanskeligt at vende tilbage i moderniteten. Derfor kan man bl.a. i den nyklassiske portrætstil nærmest tale om en poker-
faced, følelsesløs selv-fremstilling. Sammenlign bl.a. Vigée-Le bruns society-portrætter vs. Davids revolutionære stil. 
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der prægede periodens senere år: Selvrefleksion, privat fromhedsdyrkelse og filosofisk meditation 
oplevede særligt i 1500-tallet en væsentlig opblomstring, ikke mindst gennem en voksende  privat- 
eller rettere personligt motiveret litteratur.99 Med øget betoning af skellet mellem den offentlige og 
den private sfære sås fænomener som verdslige studerekamre (studioli). De blev en vigtig del af 
scenegrafien for høj- og senrenæssancens åndsliv som dannelsessteder i perioden. I modsætningen 
mellem privat og offentligt, mellem intimitet og manér, vi tidligere har set på, blev det selvvalgt 
isolerede, kontemplative liv en vigtigere dimension i det tidligt moderne privatliv. Atter gælder det, 
at vi ikke har nogen mulighed for at identificere privatlivet i sig selv gennem tekster og steder, men 
det er i selve omgangen med disse ting, i selvfremstillingens ”forholden-sig-til-sig-selv”, at vi har 
vores sammenlignelige studieobjekter til periodens kultur og mentalitet.100 At rekonstruere de 
enkelte genstandes funktion i folks liv, f.eks. portrætters brug, er derfor blevet karakteriseret af 
Orest Ranum som en slags ”intimitetens arkæologi”, hvor mønstre, reaktioner og de enkelte kilder 
skal tegne en helhed.101 Studiolo’et, studerekammeret repræsenterede således en videreudvikling af 
munkecellen for den verdslige elite, og tidligt sås betydelige eksempler hos Federico da Montefeltro 
i Gubbio og hos Isabella d’Este i Mantua med normsættende studioli, der har været genstand for 
intens forskning i de senere år.102 Disse rum blev en slags prestigefuld markering af privatliv, 
fortrolighed, intellektuel ballast og ramme om verdslig livsfilosofi. Studerekammeret blev tillige et 
multifunktionelt møbel, hvor man alt efter sammenhæng og temperament kunne søge ensomhed, 
eftertanke, privat fortrolighed og lærdom i, hvilket stod i kontrast til den meget performative, 
dynamiske og mundtlige kultur i de offentlige rum i eksempelvis et palads. Disse rum var derimod 
repræsentative, og de dannede rammen om de egentlige sociale spil, eksempelvis som ramme om de 
meta-diskussioner af hofkulturen, vi ser hos Castiglione, hvor deltagerne i slutningen af hver bogs 
intense samtaler typisk ”trækker sig tilbage”. Det offensive, rollespillende liv illustrerede herved et 																																								 																					
99 Angående privatlitteraturens opblomstring og dens former i den tidlige modernitet, begyndende med det 16. 
århundrede. Se især: Foisil, Madeleine: ”The Litteratur of Intimacy”,), pp. 327-361, og Jean Marie Goulemout, 
”Literary Practices”, pp. 363-401, især pp. 380-381. 
100 Hos Foisil ses samme vinkel på litteraturen, som eksempelvis Berger i sin teoretisering om portrætkunsten lægger 
for dagen: Den private karakter er i sig selv utilgængelig, men derimod er dens forhold til omverden og individets 
forhold til sig selv de egentlige kilder. Dermed bliver sammenligningen mellem en litterær og en portrætlig praksis 
muliggjort. 
101 Ranum, in Ariès (1989), Ibid.,p. 207: “My hypothesis is this: in the past the individual identified most intimately with 
certain particular places – an identification effected be means of emotions, actions, prayers, and dreams. The souvenir-
space (walled garden, bedroom, ruelle, study, or oratory) and the souvenir-object (book, flower, clothing, ring, ribbon, 
portrait, or letter) were quite private, having been possessed by an individual unique in time and space. Nevertheless, 
the significance of such spaces and objects was encoded and perfectly comprehensible to others.” 
102 Se bl.a. Campbell, Stephen: The Cabinet of Eros: Renaissance Mythological Painting and the Studiolo of Isabella 
d'Este , Yale University Press 2004; samt Raggio, Olga & Antoine M. Wilmering: The Gubbio Studiolo and Its 
Conservation: Italian Renaissance intarsia and the conservation of the Gubbio studiolo, Metropolitan Museum of Art, 
1999. Se endvidere: Ariès (1989, pp. 217, 225. 
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nyt behov for en modpol, en egentlig lukket privatsfære, hvor individet kunne reflektere over sig 
selv og verden i en stadig mere kompleks social orden. Erfaringen med at trække sig tilbage til 
bøger, til samlinger af naturalier eller endog til religiøs og filosofisk meditation, var i stigende grad 
en regulær modsætning til en offensiv og kodificeret omgang i de offentlige rum inde og ude. Desto 
mere selvreguleret, individet blev, jo større må behovet for et åndeligt fristed have været. Det 
samme gjaldt i brugen af genstande, hvis formål det var at markere en ny åndelig eller intellektuel 
habitus, der fik stadig mere prægnant betydning i 1500-tallet. Men privat og offentligt var stadig 
forbundet i større udstrækning i højrenæssancen. Jeg ser dermed studioloet som et center eller et 
trænings- og refleksionsrum for opdyrkelsen af de formelle intellektuelle og sociale færdigheder. 
Den private litteratur og renæssancens selvfremstilling på skrift     
Først og fremmest fortæller brugen af dagbøger, breve og intime bekendelser om de nye måder, 
individet i stigende grad forholdt sig til sit indre liv i lyset af en offentlig personas fiktioner. Flere 
undersøgelser af renæssancens litterære praksisser og udtryksformer viser nogle grundlæggende 
kendetegn, der knytter sig til selvfremstillingen i perioden. Vi ser det i det stadigt skarpere skel 
mellem intimitet og formalitet, mellem privat og offentligt, udfoldet på skrift. Madeleine Foisil har 
med sit bidrag til privatlivsstudierne, ”The Literature of Intimacy”, gjort opmærksom på de såkaldte 
memoirs, en type erindringsværk, vi også kender til i dag, men som på ét punkt skilte sig væsentligt 
ud i den tidlige modernitet fra eksempelvis samtidens biografier og lignende levnedsbeskrivelser.103
 I en italiensk og europæisk kontekst sås memoirs eksempelvis allerede i slutningen af 
1300-tallets hos driftige forretningsfolk i Firenze, hos højrenæssancens paver og aristokrater og hos 
periodens førende militærfolk.104 Først og fremmest peger udviklingen på én mekanisme bag dem 
alle, nemlig, at de, skønt de er erklæret autobiografiske og udført af hovedpersonerne i deres egen 
levetid, altid omhandler individet i en offentlig sfære. De er tilmed ofte fortalt i tredje-person for 
bedre at kunne fremstille den ønskelige og objektiviserende persona.105 Igennem memoirs kunne 
berømte eller offentligt kendte personer hermed bidrage, i lighed med en maler med blik for 																																								 																					
103 Jf. Madeleine Foisil: ”The Literature of Intimacy”,), pp. 327-361, og Jean Marie Goulemout, ”Literary Practices”, 
pp. 363-401, se især pp. 380-381. 
104 Se bl.a. Brucker, Gene: Two Memoirs of Renaissance Florence: The Diaries of Buonaccorso Pitti and Gregorio 
Dati, Waveland Press, 1991;  Memoirs of a Renaissance Pope: The Commentaries of Pius II, an Abridgement, Textbook 
publishers 2003; Harari, Yuval N.: Renaissance Military Memoirs: War, History, and Identity, 1450-1600 , Boydell 
Press,2004. 
105 Ibid., p. 328: “Marc Fumaroli points out that late-sixteenth- and seventeenth century memoirs were deliberatey 
similar to historical narrative. Memoir writers, haven ”devoted too much time fashioning and playing a public 
’persona’”, used what little time remained to them to put finishing touches on the character they had created for 
themselves. Memoirs described the public lives of men who had had little or no private life.” 
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selvfremstillingens idéelle balance, til at deres erindring eller samtidige ry blev fortalt på en så 
autoritativ måde, at virkelighedsgengivelsen ofte forekommer mere nøgtern og dokumentarisk. 
Omvendt kunne man også gennem diverse farverige anekdoter udødeliggøre sig i stil som en fiktiv, 
broget helteskikkelse, som eksempelvis kunstneren Benvenuto Cellini i sin berømte selvbiografi.106 
I Cellinis tilfælde ser vi tillige et klassisk 1500-talsforsøg på at definere sig selv specifikt uden for 
de gængse normer som ”kunstner” i en periode, hvor genidyrkelsen tillod vide rammer for 
livsudfoldelsen hos udvalgte individer, f.eks. med disse ord:” (...) Jeg sagde, at mennesker, som 
ønskede at gøre tingene på deres egen måde, hellere måtte skabe deres egen verden, for i denne 
verden gør man ikke således.”107     
 Denne slags markant formulerede selvfremstillinger med etablering af selvbestaltede 
normer, sætter de forskellige, også alternative, tilgange til selvfremstillingen i portrætkunsten i 
perspektiv. Jeg følger den tanke, at kunstnerne i stigende grad i 1500-tallet indvirkede på 
modellernes egen indflydelse på den færdige fremstilling, hvad enten det gjaldt andre eller dem 
selv. Memoirs og deres pendanter, de reelle (selv-)biografiske udgivelser, på italiensk vite, var 
således vigtige symptomer på, at 1500-tallet, og navnlig de næste århundreder, prægedes af en ny 
magtkamp om selvfremstillingen.108      
 Når jeg ser på den mere filosofisk orienterede kunstlitteratur, findes her nogle andre 
træk, der taler for særlig mod-mentalitet over for den idealiserende eller, med et senmoderne ord, 
autofiktive selv-fremstillingslitteratur i senrenæssancen i slutningen af 1500-tallet. Det drejer sig 
her om blikket for eller bevidstheden om det fragmentariske (omend dette ord mere hører 
romantikken til), det selektive og det åbent reflekterende subjekt. Det kan synes vanskeligt at 
identificere en særlig Zeitgeist i senrenæssancens Europa. Dertil var samfundene i allerhøjeste grad 
præget af forskelle, konflikter og ikke mindst modsætningsforholdet mellem det protestantiske nord 
og det katolske syd. Gentagne gange har jeg her hæftet mig ved 1500-tallet som en særlig dynamisk 																																								 																					
106 Cellini, Benvenuto: My Life, oversat af Julia Conaway Bondanella & Peter E. Bondanella, Oxford University Press 
2002. 
107 Ibid., p. 132: I said (…) that men who wanted to do things in their own way had better make a world in their own 
way, because in this world things are not done like this.	
108 Samtidig giver sådan en offentligt-kodet privat styring af selv-fremstillingen som memoirs overvejelser om der 
overhovedet er tale om en personlig dokumentationsform i en grad, så Foisil spørger, hvorvidt visse memoirs af 
forfattere, personer, der ikke direkte, som i selvbiografierne, forholder sig til deres subjektive oplevelser, i det hele taget 
kan betragtes som private dokumenter. Der er tale om iscenesatte offentlige selv-fremstillinger, mere eller mindre 
synligt eller behændigt befriet for andet end tilstræbt-objektive beskrivelser. Her finder vi en vis analogi til strategierne 
bag selv-fremstillingen i periodens embedsportrætter, adelsportrætter og andre officielle billeder, der først og fremmest 
var baseret på selv-fremstillinger skabt af individer, hvis personlighed var den rolle, de søgte at udvikle og fastholde en 
helhed gennem den krævende og idealiserende selv-objektivisering.  
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og foranderlig periode for privatlivets, dannelseskulturens og selvfremstillingens historiske 
udvikling i Italien. Især omfattede første halvdel af 1500-tallet en række faser, hvor individets 
forhold til fællesskabet endnu stod mere til forhandling.    
 Kontrasten ses i forhold til 1600-tallets Frankrig, hvor især hofkulturen skabte et 
fuldstændigt kodificeret liv. Få litterære eksempler er i en europæisk kulturhistorie mere illustrative 
end essay-genren i 1500-tallet, som den udviklede sig hos Michel de Montaigne.109 Han udfordrede 
med sin melankolsk-humoristiske stil en række af de voksende dogmatikker, der var opstået 
omkring magtens og centraliseringens monopol på dannelse, normer og moral. Hans essays er 
forsøgene på at tegne en ny intimsfære, han kan dele i en slags relativ fortrolighed med sin læser, og 
herigennem diskutere en lang række emner, der alle mere eller mindre omhandler livsførelse og 
identitet. Eksempelvis stiller hans dannelsesbegreb sig i modsætning til den kompetitive stil, der 
prægede hofkulturens rollespil og ergærrighed, som vi har set hos eksempelvis Castiglione. Sin 
egen sproglige ekvilibrisme til trods var essensen i Montaignes tekster oftest opnåelsen af indre 
balance og et naturligt mådehold. Hvorved udfordredes også den indre splittelse i 
selvfremstillingen, som ville mindskes og blive bragt i balance, kunne jeg tilføje: 
”At danne vores karakter er vores pligt, ikke at skrive bøger, og ikke at vinde slag og 
landområder, men orden og rolighed i vores fremfærd. Vores store og ærefulde 
mesterstykke er at leve passende. Alle andre ting, at herske, hamstre og bygge, er højst 
små vedhæng og biting.”110 
Selvfremstilling og selvudvikling hørte her sammen i et organisk hele. Karakteren måtte komme i 
harmoni med sig selv. Montaignes udsagn omhandler selve etikken bag den sunde selvfremstilling, 
ligesom han mener, at individet befinder sig i et lige så stort modsætningsforhold til sig selv som til 
andre mennesker.111 Med en øget selvindsigt kunne det ambitiøse menneske mere bevidst foretage 
de rette prioriteringer i tilgangen til livet og dermed undgå den indre splittelse, der blev mennesket 
mere klart som vilkår i 1500-tallet. Både i kraft af deres indhold og form udgør Montaignes essays 
en position, der søgte at gennemlyse et samfund, der i stigende grad lukkede sig om netop de 																																								 																					
109 Se især: Montaigne, Michel de: Montaigne's Essays in Three Books With Notes and Quotations. And an Account of 
the Author's Life. With a Short Character of the Author and Translator, bd. I-III (engelsk udgave ved Charles Cotton), 
B. & B. Barker, 1743. 
110 Montaigne, Essays, bd. III, 13, p. 1080: “To compose our character is our duty, not to compose books, and to win, 
not battles and provinces, but order and tranquility in our conduct. Our great and glorious masterpiece is to live 
appropriately. All other things, ruling, hoarding, building, are only little appendages and props, at most.” 
111 Montaigne, Essays, bd. II, 1, p. 380: “There is as much difference between us and ourselves as there is between us 
and others.” 
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mekanismer, som påvirkede og formede handling og tanke, og som derved gjorde individet 
automatiseret til at handle mod dets indre, selvstændige stemme. Og ikke mindst var han, i 
modsætning til tidligere tiders mere skematiske vidensformidling, mere bevidst om sin eksplicit 
subjektive stilling. Som oplyst adelsmand byggede han sin tilgang på mange forskellige kilder og 
erfaringer.112 Men netop som modpol til ønsket om den fuldkomne aristokratiske naturalisering af 
normer og rollespil, vi har set i den italienske dannelseslitteratur, var Montaigne optaget af at 
nedbryde disse automatiske og påførte sociale dannelsesstrukturer. Mennesket måtte med alle de 
nødvendige omkostninger være sig selv bekendt og gennem selvrefleksion, om nødvendigt 
isolation, komme overens med sin personlighed.113 Montaigne gør det læseren klart, at han ikke ser 
nogen viden løsrevet fra det subjekt, der undersøger et givent emne, men som del af subjektet selv. 
Dette var renæssancens hede drøm om en selvstændigt tænkende og skabende persona, men modsat 
eksempelvis Ficino i 1400-tallets Firenze, handler Montaignes ideal i 1500-tallets slutningen ikke 
længere om menneskets forrang i kosmos, men om at finde sin plads i verden.114 Dette, finder jeg, 
er en vending, der kan minde om en kopernikansk vending af selvfremstillingen fra en metafysisk 
selvskabelse til en praktisk tilpasningsevne. Og i mere konkret forstand var Montaignes litterære 
praksis eksempel på et individ, der søgte en særlig form for isolation og udtrykker sin melankolske 
skepsis. Montaignes litterære fremstilling var i sin praksis en reaktion på en lærd og berejst 
adelsmand under indtryk af de dannelsesprocesser og normer, han mødte gennem sit liv.115 
 Allerede i 1500-tallets senere årtier viste dele af litteraturen således en hidtil uset 
skepsis og nysgerrighed for forholdet mellem subjekt og fællesskab. Det sås i denne nye litteratur, 
hvordan normer og viden på dynamisk vis kunne udvikles, og hvordan man burde leve sit liv med 
ønsket om en mindre splittet erfaring af sig selv i mødet med omverdens blik. Der kan endnu i 
1500-tallet identificeres en åben plads, midt i en brydningstid, for en mere dynamisk og mangfoldig 																																								 																					
112 Goulemout, in: Ariès (1989, p. 365: “The sixteenth century was a period of transition during which mutations and 
divisions so evident within the late Middle Ages were perpetuated (…) Montaigne’s Essays represent a mutation in the 
nature and status of knowledge. The work is in no way derivative of the medieval summa, or scholastic commentary. 
Where the summa is systematic, the Essays are fragmentary. Where the commentary refers to a unique work, of which it 
offers a gloss, the Essays are a compendium of many sources, a summary of wide reading. What makes the coherent is 
first of all Montaigne himself, sole master of his references and his queries and creator of his library.” 
113 Ibid., p. 370: “With Montaigne (…) the writer’s subjectivity justifies and legitimates the writing, wherther it be 
lyrical poetry or the knowledge-in-the-making that is the subject of the Essays. The self, its freedom and its history, has 
become the justification for the act of writing. The change is an opaque symptom of the constiution of a private space 
not yet under the seal of secrecy nor silenced by a taboo.” 
114 Om Ficinos individforståelse og verdensbillde, se bl.a.:  Allen, Michael J. B.,Valery Rees & Martin Davies (eds.): 
Marsilio Ficino: His Theology, His Philosophy, His Legacy, BRILL 2002. 
115 Om Montaignes filosofi og forestillingen om selvet, se: Levine, Adam: Sensual Philosophy: Toleration, Skepticism, 
and Montaigne's Politics of the Self, Lexington Books 2001Perspektiver på Montaigne, hans liv og verdensbillede, 
herunder som rejsende i Italien, se: Bredal, Bjørn: Montaigne. Et renæssancemenneske, Gyldendal, København 2005. 
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udtryksform end senere, hvor kun enkelte store kunstnere, som bl.a. Rembrandt, brød normerne, 
inden romantikken på afgørende vis tog livtag med subjektet i dets fiktivt-objektive 
selvfremstillinger. Senrenæssancen viste sig ved dens øgede eklekticisme, alt imens bevidstheden 
øgedes i teatraliseringen af det sociale samspil, en nyvunden sensitivitet over for den private 
refleksions nødvendighed for at leve et i eksistentiel forstand ”autentisk” liv. Hvad Castiglione 
opbyggede af store modsætningsfyldte idealer i begyndelsen af 1500-tallet, forsøgte Montaigne 
senere at overkomme gennem sine refleksioner over selvet. Meningen med denne ekskurs til fransk 
senrenæssance er at sætte mit italienske 1500-talsprojekt i relation til et større europæisk åndsliv. 
Jeg mener hermed, at flere af de brudflader og problemer allerede i samtiden blev tematiseret. 
Familiens betydning for selvfremstilling og socialitet i den tidlige modernitet                
I forbindelse med Annales-skolens forskning i privatlivet i den tidlige modernitet indtager familien 
som en social struktur en central rolle i renæssancen, man ikke tidligere havde set i historien. 
Familiehistorie er et underbelyst aspekt i kunsthistoriens belysning af familieportrættets udvikling, 
der således kalder på indsigter fra både kultur- og socialhistorien. Det gjaldt familiens generelle 
udvikling i renæssancen som dannelsesrum og som følelsesmæssigt omdrejningspunkt.116 Familien, 
dens kerne af forældre, børn og husholdning, var i renæssancen en struktur i grænselandet mellem 
offentligt og privat, og den var i stigende grad et supplement til slægten og dens dynastiske ramme 
for individet og dets selvforståelse. Man kan derfor spørge til baggrundene for, at familien blev 
vigtigere social ramme i 1400- og 1500-tallet, og der kan lægges vægt på forskellige faktorer, 
hvilket også den kulturhistoriske forskning i forhold til privatliv og familie illustrerer.117
 Spørgsmålet, der allerede blev tematiseret omkring manerer og intimitet, involverer 
her familie og fællesskab som nogle dynamiske strukturer. Det ses i renæssancens begyndende 
afgrænsning af en ny privatsfære. Dels i fysisk forstand, som en række ændringer af den domestiske 
arkitektur, dels som en opdeling i en mere kodificeret offentligt persona og med tilhørsforhold til en 
familie, hvor det offentlige livs strukturer suppleredes af en mere privat livsudfoldelse. Derudover 
var familielivets udvikling knyttet til et andet centralt element i dette afsnit: Et ændret syn på barnet 																																								 																					
116 Ariès (1989), p. 8, placerer familien som det centrale omdrejningspunkt i en udvikling fra renæssancen til i dag. 
117 Generelle fremstillinger placerer familien mellem andre fænomener med fokus på daglivlivet i peride, se f.eks: 
Cohen, Elizabeth Storr & Thomas Vance Cohen: Daily Life in Renaissance Italy, Greenwood Publishing Group 2001. 
En fokus på genstande og kulturhistoriske helheder, f.eks. indretningen og møbleringen af paladser har været i fokus i 
mere afgrænsede undersøgelser, se f.eks. Brown, Patricia Fortini: Private Lives in Renaissance Venice: Art, 
Architecture, and the Family, Yale University Press, New Haven, London 2005. Andre mere kulturhistoriske og 
sociologiske undersøgelser har fokuseret på ægteskab og kvinderoller i renæssancen, navnlig med fokus på Firenze, se 
bl.a. Musacchio, Jacqueline Marie: Art, Marriage, and Family in the Florentine Renaissance Palace, Yale University 
Press 2008. 
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og ikke mindst barndommens rolle, hvor transformation af det eksisterende natursyn lod familien 
træde frem af slægten i udviklingen som en ny selvforståelse og i dagliglivets aktiviteter. Den hidtil 
relativt begrænsede forskning i barndommens transformationer i renæssancen udgør afsættet for 
diskussionen.118 Grundtanken angår særligt individualiseringsprocesser i familien, der etablerede et 
nyt omdrejningspunkt for omsorg og opdragelse. Jacques Gélis karakteriserer i sin undersøgelse af 
barndommens transformation i den tidlige modernitet, ”The Child: From Anonymity to 
Individuality”, den overordnede forandring som et skift fra de ældre tiders, dvs. middelalderens, 
”naturalistiske livssyn og tidsopfattelse”.119 Trods især kirkens forsøg på at etablere et religiøst 
fundament som pendant til naturen bestod selv gennem middelalderen i høj grad en cyklisk, 
naturalistisk forståelse af de enkelte levnedsforløb som del af den ubrudte livskæde, hvor 
frugtbarhed, særligt for kvinden, var i fokus. I fysisk forstand var slægten, inden renæssancen, den 
altdominerende faktor, og den vedblev at præge kulturen frem til moderniteten: Kroppen var 
indlejret i blodsbåndet, i familiens slægtshistorie, både i forhold til de døde og de levende. Det 
demonstrerer en afgørende forskel fra vor tids dyrkelse af personlig frihed over eget liv. Dengang 
var pligten til at føre slægten videre et centralt, religiøst betonet diktum, og barnet var ikke alene 
forældrenes ejendom. Det tilhørte slægten. Og efter dets fødsel, og dets første intime tid med 
moderen, var dets liv en offentlig sag. Renæssancen i 1500-tallets Italien ser jeg mellem disse poler.
 Med familien som en mere intim ramme var dybere følelsesmæssige bånd tillige 
medvirkende til øget interesse for sundhed og omsorg:120 En ny dimension af renæssancens 
aristokratiske, så vel som borgerlige miljøer i byerne, var stærkere bestræbelser på at holde børn i 
live, især hvad angik behandlingsformer og lægelig opmærksomhed. Det enkelte barn, og med dette 
i særdeleshed det enkelte drengebarn, var tidligt udset til både at kunne blive både en god pater 
familias baseret på de følelsesmæssige bånd og at kunne gøre en indflydelsesrig og prestigefuld 
figur i det offentlige liv. Og gennem øget uddannelse og selvbevidsthed voksede opfattelsen af 
barnet som ét, der ”skulle leve sit eget liv”, hvad der især kom til udtryk i form af kompromiser 
mellem familiens forsørgelse som kollektiv og faderens karrieremæssige udfoldelse som individ. 
Med en mere lineær opfattelse fremfor den cykliske model, domineret af naturens livskredsløb, kom 
familiens daglige udfoldelse mest i fokus i de store byer, mens den på landet længere forblev 
																																								 																					
118 Før Ariès’ tematisering af barndommens historie stort set et forskningsmæssigt terra incognita. Siden har få bidrag 
demonstreret kompleksiteten i emnet, og hvor forbindelsen med kunst og selvfremstilling først i de seneste for alvor har 
vist sig produktiv, se bl.a.: Averett, Matthew Knox: The Early Modern Child in Art and History, Routledge 2015. 
119 Gélis, Jacques, ”The Child: From Anonymity to Individuality”, in: Ariès (1989), pp. 309-325. 
120 Jf. Gélis, p. 314. 
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underordnet slægten: Det lineære og individuelle tog således form samtidig og delte træk i en 
overordnet civilisatorisk proces.121 Byen var allerede før 1400-tallet et afgørende udgangspunkt for 
kernefamilien og barndommens nyudvikling, samtidig sås en generel øget distancering fra den 
naturnære, cyklisk forpligtende grundopfattelse på landet. Som Gélis demonstrerer, baseret på en 
række kilder om børn og familieliv i den tidlige modernitet, skete der helt overordnet i byerne en 
øget forskydning fra erindringsperspektivet til det sociale her-og-nu perspektiv i synet på barnet: 
“The change in the attitude toward children, a cultural change of profound importance 
took place over a long period of time, and its place varied from place to place. Cities 
led the way, as the modern nuclear family began to emerge in fifteenth-century Europe. 
In the Renaissance city, man’s once close relation to Mother Earth became more 
distant. Awareness of the changing seasons diminished. Concern with ancestors, once 
of primary importance, became less vital. There was less space in the cities to sacrifice 
to the dead, and less time to devote to them (…) In this new man-made environment, this 
Renaissance city increasingly ”conceptualized in physical terms”, the nuclear family 
withdrew into the intimacy of the private home. Italian cities, Florence in particular, led 
the way as early as the fourteenth century.”122  
Ved indgangen til 1500-tallet var den familiehistoriske udvikling således allerede fremskreden i 
navnlig Italien, hvor man både på et socialt og fysisk plan havde familielivet som udgangspunkt for 
de fleste aspekter af tilværelsen. I boligudviklingen så man familielivets øgede privatisering udtrykt 
med største tydelighed i den fysiske indretning af de adelige og højborgerlige familiers paladser 
med Firenze og Venedig som kerneeksempler på en urban omkalfatring af byen, nye boformer og 
en øget opdeling mellem en offentlig og privat sfære.123 Med indre gårde, lukkede haver og ikke 
mindst fremkomsten af en mere intim rumdisponering kultiverede man en ny og mere intim 
samværsform. Dette har flere forskere benyttet, men få har, som bl.a. Diane Owen Hughes’ lidt 
isolerede undersøgelse af familieportrættet fra 1980’erne, hæftet sig specifikt ved familiens nye 
rolle i forhold til en kunstnerisk selvfremstilling.124 Generelt har jeg kun kunnet identificere en 																																								 																					
121 Ibid., p. 316: The cyclical image of time gradually gave way to a more linear, more segmented view of existence, a 
change that affected first the wealthy and then the poor, first the cities, the larger towns, and finally rural villages. The 
individual, no longer in the shadow of the family, acquired a distinctive personality of his own. 
122 Ibid., p. 316. 
123 Et nyere standardværk, se: Currie, Elizabeth: Inside the Renaissance House, V & A, University of Michigan 2006. 
124 Jf. Hughes, Diane Owen: “Representing the Family, Portraits and Purposes in Early Modern Italy”, in: Art and 
History, Rotberg, Robert I. & Theodore K. Rabb (eds.), Cambridge University Press 1988, pp. 7-38. 
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beskeden mængde forskning, som overhovedet beskæftiger sig med, hvordan familiens nye rammer 
for livsudfoldelse, dannelse og identitet forplantede sig til portrætkunsten i renæssancen.125 Da mit 
genstandsfelt rummer et af de første betydelige familieportrætter, vil jeg derfor anvise en ny tilgang. 
Beskrivelsen af 1500-tallets portrætkunst i Italien. Mulighederne for at analysere 
selvfremstillingerne som et kunsthistorisk bidrag til en psykosocial kulturhistorie  
Her i disse afsluttende afsnit af positioneringen er det min hensigt at foretage en række kritiske 
metarefleksioner. De skal dels skabe et overbliksgivende rids af portrætkulturens plads som 
selvfremstillingen i 1500-tallets Italien, dels diskutere mulighederne for at kunne foretage nogle 
videnskabeligt sunde og systematiske analyser og motivundersøgelser inden for positioneringens 
rammer. Indledningsvist, under forskningshistorikken, påpegede jeg, hvordan portrætforskningen i 
de seneste årtier har beskæftiget sig særligt med den tidlige renæssances brudflader med den sene 
navnlig gotiske middelalders selvfremstilling ved at betone dynamikken bag 1400-tallets nye 
maleriske realisme og samtidige behov for at knytte en genkendelig fremstilling til ofte antikke 
idealer og dyder. Medaljens to udsmykkede sider, portrætprofil og emblematik, blev i stigende grad 
knyttet sammen i portrætmaleriet, enten ved iscenesættelsens emblematik eller ved at redigere eller 
optimere den portrætteredes fremtoning. Under påvirkning fra Nordeuropa udvikledes dette behov i 
Italien, således at der kan tales om en egentlig italienisering af en synsmåde og en portrættype, der 
på baggrund af de romerske portrætbuster havde etableret sig nord for Alperne Af teknisk 
betydning for retningen mod en øget realisme i Sydeuropa, særligt i Venedig, var især den 
nederlandske og flamske portrætkunsts stærkt realistiske, detaljerede redegørelser for fysiognomi 
og illusionistiske effekter, særligt fra brødrende van Eyck. Det var et kulturmøde, der som nævnt 
viser nogle interessante oversættelser og forhandlinger i de sidste årtier af 1400-tallet, der kan 
samles under begrebet italieniseringen, og som derfor i mine venetianske eksempler udgør min 
indfaldsvinkel til 1500-tallets Italien. Her følger uddybning om ”det italienske portræts” særkender.
 Jeg vil på baggrund af den betydning, venetianske kunstnere, navnlig Tizian, fik for 
1500-tallets portrætkunst, mene, at Venedig udgør en nøgle til at forstå periodens dybereliggende 
mekanismer bag selvfremstillingen og samspillet med de samtidige normer og strategier bag tidens 
selviscenesættelse. Det handler i særdeleshed om blikket og synskulturen som et aspekt, der kan 
demonstrere projektets italienske fokus i mine koblinger af værker og kontekster i analyserne og i 
motivhistorierne. Baggrunden for det klassiske enkeltportræts omtydning i Venedig gjaldt ikke 																																								 																					
125 Jf. Averett (2015). Først i 2015 er udgivet en bog, som decideret omhandler skildringen af barndommen i den tidlige 
modernitet i flere europæiske lande gennem forskellige visuelle medier, men særlig fokus på familieportrættet som 
kilde hertil er endnu ikke et etableret felt i portrætforskningen. 
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mindst i den grundlæggende måde at se på, hvad jeg kalder italieniseringen af synskulturen. En 
række faktorer udgjorde grundlaget for en øget interaktion mellem nord og syd i perioden. Først og 
fremmest var der en import af portrætter til Venedig, der medierede formidlingen fra nord til syd og 
etablering af denne genre som italiensk, selvom dette ord, ”italiensk”, her primært skal forstås 
geografisk som hentydende til den italienske halvø. Hertil har Peter Humfrey (2011) i en større, 
kritisk syntese af den nyeste forskning opsummeret den generelle udvikling i den venetianske 
portrætkunst i quattrocento, herunder den omtalte nord-syd forbindelse.126 I 1470’erne begyndte 
importen af nordeuropæisk billedkunst for alvor at gøre sig gældende i Venedig, hvor den 
sicilianske Antonello da Messina (ca. 1430-1479), der virkede i byen i en kort periode omkring 
1475-76. Han indoptog og formidlede hurtigt de nye fremstillingsformer i sin kunst. Humfrey 
bemærker, at skønt de fleste portrætter blev malet af indfødte venetianske kunstnere, var Venedig et 
sted med en stærk international handel med kunstgenstande. Venetianernes kosmopolitiske og 
handelsorienterede adfærd var en væsentlig faktor i denne kulturudveksling. Byens rejsende 
diplomati og købmandsklasse lod sig desuden ofte portrættere i andre lande, og Venedig var 
ligeledes et yndet rejsemål eller mellemstation for nordeuropæiske kunstnere, eller fra andre dele af 
den italienske halvø. Hos Bellini er bestillernes fag eller interesser dog som oftest nedtonet til en, 
for udenforstående, venetiansk konform opfattelse i de borgerlige (og tillige patriciske) portrætter, 
som vi skal se nærmere på i analyserne. Antonellos portrætter var således indirekte Bellinis 
”nordlige” referenceramme. Han var oprindeligt influeret af den nederlandske tradition med dens 
detaljer og kompositioner. Bellini arbejdede mere end Antonello i retning af større plasticitet og lød 
i farven, og den psykologiske tilgang blev generelt anderledes udtrykt i den italienske portrætkultur. 
 Til grund for min argumentation om en grundlæggende, særlig italiensk sammenhæng 
mellem portrætkunst og selvfremstilling er ikke gjort mange forsøg på at identificere mekanismerne 
bag, hvorfot det er en central ny præmis i min undersøgelse. Der findes i portrætlitteraturen nogle 
ældre diskussioner af det ændrede syn og blik i Italien mod slutningen af 1400-tallet, der kan bruges 
til at parallelisere med det intensiverede, helhedsorienterede blik, som sås i tidens dannelseskultur. I 
Gottfrieds Boehms (1985) undersøgelse af synsoplevelsens struktur i de tidlige italienske portrætter 
benytter han en komparativ kompositorisk analyse, der identificerer nogle afgørende, produktive 
forskelle mellem det nordlige og det venetianske portræt i 1400-tallet.127  Malemåde og synsmåde 
																																								 																					
126 Humfrey, Peter: “The Portrait in Fifteenth-Century Venice” in: The Renaissance Portrait from Donatello to Bellini, 
The Metropolitan Museum of Art, New York / Yale University Press, New Haven and London 2011, pp. 48-63. 
127 Boehm, Gottfried: Bildnis und Individuum. Über den Ursprung der Porträtmalerei in der italienischen Renaissance. 
Prestel Verlag, München 1985, se især kapitlet “Die Modi des selbständigen Porträts“, pp. 51-70. 
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skiftede fra nord til syd gennem 1400-tallet, og kan karakteriseres således: Van Eyck benyttede et 
additivt princip med en uendelighed af små præcise detaljer til at skabe totalfremstillingen af 
individet. Den nordlige stil var karakteriseret af en næsten krystallisk detaljeringsgrad og realisme. 
Med reference til Erwin Panofsky påpeger Boehm denne spænding mellem to synsmæssige 
uendeligheder, hhv. teleskop og mikroskop, hvor det netop er i balancepunktet mellem disse, at 
portrættets egentlige karakter etablererede sig i den nordeuropæiske kunst.128 En anderledes 
synsmåde og udtryksform end den nordeuropæiske benyttede Antonello. Hans portrætter opviser 
ikke de to uendeligheder som billedskabende mekanisme. I stedet er hans tilgang båret af en mere 
ensartet strukturel behandling af helheden med vægt på sammenhængskraft i trækkene og en 
underordning af detaljerne, hvad der kan betragtes som en optisk detaljeringsgrad, dvs. en medieret 
optik. Begge synsmåder, den nordlige og den italienske, benytter et fasttømret formskema, som de 
artikulerer vidt forskelligt optisk og malerisk: Detaljernes præcision underlagt en nøje afstemt 
mediering skabte her grundlag for et mere dynamisk udtryk og en mere interaktiv karakter. 
Italieniseringen af den nordlige synsmåde indebar navnlig en opblødning af van Eycks realisme i de 
følgende generationer, hvis kunstneriske strømninger blev udvekslet stadig flittigere mellem nord 
og syd. Og det er netop på denne baggrund, at jeg vil beskrive den italienske portrætkunsts 
realismeparameter i forhold til de idealer, der fremkom i dannelseslitteraturen omkring år 1500. 
Således må synsmåderne og det sociale blik i 1500-tallets selvfremstillinger og portrætter siges at 
forholde sig til nogle samlede iscenesættelsesmekanisme. Det gælder først og fremmest 
bestræbelserne på at skabe et kunstfærdigt helhedsindtryk. Derfor udgør afhandlingens forskellige 
værkanalyser et nyt interessant panorama, ikke blot over udviklingen i 1500-tallets første halvdel, 
men de viser også, hvordan nye strategier i høj- og senrenæssancen udfordrede eller brød med 
eksempelvis Bellinis ro og især Tizians afbalancerede og lyriske udtryksform. Og desuden 
nødvendiggør analysernes spredning i denne afhandling, at 1500-tallet gennem rækken af 
efterfølgende motivhistoriske undersøgelser ordnes i hovedposistioner og i forskellige centrale 
billedanalytiske og kulturhistoriske parametre, der kan vise portrætkunstens og samfundets 
transformation mere under ét end i den eksisterende forskning.   
 At lade sig portrættere, bestille portrættet, posere for det samt fremvise portrættet 
malet af en kendt kunstner udgør alle bidragsgivende aspekter af selvfremstillingen for den 
portrætterede. Portrætteringen udgjorde overordnet i 1500-tallets Italien generelt en utrolig vigtig 
dimension af selvfremstillingen i samfundslivet som sådan. Den blev for modellen og maleren et 																																								 																					
128 Panofsky, Erwin: Early Netherlandish Painting: Its Origins and Character, Harvard University Press 1953,  bd. 1, p. 
182. 
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statement og et symbolpolitisk dokument til samtiden i lige så høj grad som at skulle fastholde 
eridringen om den portrætterede og kunstneren for eftertiden. Portrætkunsten vil jeg derfor i 
afhandlingens analyser studere med blik for de foregående kulturhistoriske afsnits tematikker for 
senere at kunne beskrive de overordnede mekanismer, som udløste, formede eller forandrede 
selvfremstillingen. Det sker over den historiske periode, jeg har indkredset til 1500-tallet ud fra 
værkudvalgets ældste og yngste portræt, men dette århundrede er samtidig set som en afgørende 
fase i selvfremstillingens historie i den tidlige modernitet (ca. 1400-1700). Eet forhold er dog i 
forhold til portrættet som selvfremstilling uændret, uanset epoke eller udtryk: Selvfremstillingen er 
altid en ”fremstilling-som-nogen-eller-noget”, altid et konstrukt i forhold til en given rolle eller 
funktion i samfundet. Individet fortolker sin rolle i forhold til en normativ forståelse af sig selv i sin 
kontekst og ud fra sin egen rolle i denne. Det er fortolkningens første akt. Kunstneren fortolker 
dernæst denne fortolkningsakt og præsenterer sin fremstilling i form af et portræt på samme måde. 
Det er fortolkningens anden og afsluttende akt, som efterlader portrættet som selvfremstillingskilde. 
På den måde træder 1500-tallets kunst frem.    
 Hvordan adskiller 1500-tallets portrætkunst fra den ældre renæssances strategier for 
portrætteringen, og hvad karakteriserer periodens portrætter inden barokken i 1600-tallet? Vi har set 
i forskningshistorikkens fokus på 1400-tallet, hvordan portrættets kommemorative funktion i 
forbindelse med den ældre renæssance tydeliggjorde en ny delikat balancegang mellem realisme og 
idealisme i perioden. Og det var netop denne balancegang, der med 1500-tallets stadig mere 
interaktive selvfremstillingsformer blev stadig mere kompleks og vanskelige. Portrættet skulle være 
genkendeligt, men samtidig afspejle bestemte idealer, der i deres fremstilling skulle fremstå som 
genkendelige og naturlige på samme måde, som selvfremstillingen beskrives i dannelsesdiskursen 
af Castigliones hofmænd. Dette er et paradoks, der truer selve begrebsvaliditeten i både realisme og 
idealisme i vores moderne stringente opfattelse af ordene. Heller ikke Campbells analytiske 
grundbegreber om identifikation, idealisering og karakterisering er dermed ukomplicerede at 
anvende som parametre for realisme og idealisme i netop 1500-tallet, hvis ikke de knyttes til en 
grundlæggende nytænkning af tilgangen til en periode, der endnu ikke opererede med disse 
analytiske begreber. Det gælder både for selvfremstillingen, for portrætteringen og for de portrætter, 
der er produkter af disse sammenvævede mekanismer. Men først og fremmest vil jeg understrege, 
hvordan jeg på baggrund af hele den metodisk-teoretiske og historiske panorering over 
renæssancens dannelses- og iscenesættelsesformer, beskæftiger min undersøgelse med 
portrætkunsten i 1500-tallets Italien som en analytisk genstand, der er tilgængelig for os i dag.   
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Den centrale tese gælder ophævelsen af det analoge eller naturaliserede forhold mellem den 
portrætteredes karakter og portrættets karakter i 1500-tallet. Det indtryk, vi alene kan danne ved at 
betragte det enkelte portræt grundigt, sammenligne med andre eller identificere type- og 
motivhistoriske linjer ud fra, angår forholdet til karakteren, ikke karakteren i sig selv. Hvert 
portrætmaleri og selvfremstilling er motiveret og udført under indtryk eller som reaktion på 
kontekstens normer og krav. Portrættet har ikke blot iscenesættelsen af den portrætterede som et 
virkemiddel, som vi kan udgrænse eller beskrive ud fra stilhistoriske, intellektuelle eller filosofiske 
kriterier: Portrættet er i sig selv en bestemt selviscenesættelse, som den portrætterede i samspil med 
kunstneren har valgt at give forrang gennem en række valg og fravalg, der ofte er yderst vanskelige 
at spore i det enkelte færdige portræt. Derfor er iscenesættelserne og selvfremstillingerne begrænset 
til 1500-tallets Italien, hvis vi skal kunne sige noget mere konsistent om disse emner, dvs. som en 
undersøgelse af de konstruerede virkeligheder, af deres fiktioner. Og det er disse fiktioner, der kan 
belyses i sammenhæng med den kultur, selvfremstillingen findes udfoldet i. Bergers nybrydende 
greb må derfor ses som et samlende blik på portrætkunsten som en portrætteringens fiktion, hvis 
fiktion forbliver det faktum, vi alene har adgang til i dag. Og for at dette begreb ikke skal ramme sig 
selv som atter en kulturvidenskabelig fortolknings-boomerang fra vor egen tids forståelseshorisont, 
bør baggrunden for fiktion og selvfremstilling i renæssancens Italien problematiseres. Hertil 
rummer Bergers tilgang nye muligheder i samspil med de sociologiske perspektiver, henholdvis 
Norbert Elias og Annales-skolen har givet den kulturhistoriske forskning at arbejde videre med.
 Jeg finder, at man bedst forklarer 1500-tallets ændrede selvfremstilling ved Bergers 
opfattelse af perioden som præget af den såkaldte mimetisk idealisme parret med en proportional 
fysiognomisk skepsis, der afspejlede sig både i de herskende kunstteorier og i dannelsesformerne i 
Italien. Som portrætundersøgelse er det derfor afhandlingens sigte at søge at belyse de dybere 
underliggende mekanismer, som både styrede portrætkunsten og selvfremstillingen i et århundrede, 
hvor mennesket oplevede markante ændringer i synet på sig selv. Som en skriftlig primærkilde er 
Baldasar Castigliones Il Cortigiano den mest repræsentative for denne udvikling, der kan favne 
både portrætkunstens og den generelle selvfremstillings strukturer og brudflader for hele 1500-
tallet. Min kritiske læsning af Castigliones sprezzatura-begreb er styrende for forståelsen af den 
rækkevidde, selvfremstillingen som selvdisciplinerende kontrolinstans havde på samtidens 
italienske elite og i de mere komplekse bystater fra begyndelsen det 16. århundrede og fremefter. 
Processens større historiske udfoldning omfatter hele skiftet fra middelalderens feudalsamfund i 
1300- og1400-tallet til en stadig mere centralistisk samfundsstruktur i 1600-tallet, hvilket læsningen 
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af Elias illustrativt demonstrerer. Min særlige accentuering af 1500-tallet i italiensk kontekst får her 
sin særlige berettigelse gennem det påviste sammenfald eller rettere, lighedspunkter, mellem 
kunstens og samfundets magt- og blikkultur. Anskuer vi overordnet set 1500-tallets kunst som en 
praksis af teorien med begrebet om disegno, det grafiske og konturbaserede greb om virkeligheden, 
det sete, var der tale om et skopisk regime på tværs af kunst og samfund. Mere udtalt end begrebet 
om billedets colorito, dvs. dets optiske og dermed i en vis forstand sanseligt, beskuerafhængige 
fuldendelse, er disegno at forstå som en kognitivt, metafysisk forankret proces. Den kunstneriske 
maniera i høj- og senrenæssancen kan hermed tolkes som udtryk for en æstetisk naturalisering af de 
herskende politiske og sociale interesser i tidens kunst. Rafaels sødmefuldt lyriske portrætter blev 
normsættende og yderst påskønnede eksempler. Noget lignende gjaldt Tizians malerisk virtuose 
flatterende sammenvævning af realismens og idealismens uforenelige positioner. Tizians portrætter 
giver indtryk af en bevidst og typisk venetiansk nedtoning af linjerne under en varm og attraktiv 
kolorit. Men en række andre, kontrasterende strømninger i Nord- og Centralitalien distancerede sig 
tydeligvis fra denne mainstream. Det gælder outsidere af den venetianske skole som Lorenzo Lottos 
nordligt orienterede, intense realisme, og det gælder i samme grad manierismen i dens forbindelse 
med portrætkunst og hofkultur hos bl.a. Parmigianino. I forbindelse med 1500-tallets portrætkunst 
og dens forskellige italienske traditioner og innovationer blev valget og kvaliteten af portrætternes 
iscenesættelse og dens udtryk konfronteret med selvfremstillingens grundvilkår. Ikke blot i form af 
kunstneriske dispositioner, men som udslag af de dybere mekanismer i de italienske kontekster i 
1500-tallets høj- og senrenæssance. 
At analysere 1500-tallets blikke, gestik og positurer. Historisk psykologisering og 
subjektivitetsfaktorer i undersøgelsen af høj- og senrenæssancens portrætkultur      
Et afsluttende og kritisk aspekt i min tilgang til 1500-tallets portrætkunst i Italien omhandler 
strategierne for fortolkningen af de mere eller mindre aflæselige udtryk og gestikker, der i dag 
møder beskueren i portrætter fra denne periode og dens geografiske rammer. Afhandlingen må ses 
som forsøget på at føre portrætkunst og samfund bedre sammen i en fælles historisk horisont, men 
vi befinder os samtidig på flere måder på afstand af både portrætteringer og kontekster. Hele denne 
positionering af afhandlingen har kredset om især højrenæssancen i 1500-tallet som en periode, 
hvor individforståelsen ændrede sig markant i forhold til middelalderen. I takt med en øget 
centralisering sås øget interdependensen som motor bag de skærpede krav til individets optræden. 
Selvkontrol internaliseredes i menneskets opfattelse af sig selv og i dets sociale fremtræden. Og 
efterfølgende i moderniteten udviklede selvfremstillingen sig i nye retninger, der med Elias og 
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privatlivsforskningen oplevede en foreløbig kulmination i 1800-tallets borgerlige samfund. Dermed 
rykkedes der dynamisk gennem historien ved de psykologiske substrukturer, dvs. den omtalte 
psykogenese, som Elias ser i tæt sammenhæng med sociogenesens overordnede transformationer. 
Denne konstatering er af betydning for rækkeviden og kvaliteten af de analyser, jeg kan foretage i 
1500-tallets italienske portrætter. Et spørgsmål rejser sig derfor: Hvordan kan vi aflæse den 
psykologiske dimension i portrætterne fra renæssancen, når denne ikke er statisk og historisk, men 
altså også adskiller sig fra både middelalderen og modernitetens psyko- og sociogenese? 
 Svaret er ikke entydigt, men igen er det min grundtanke at strukture og nuancere min 
argumentation på baggrund af de forhold om selvfremstilling og portrættering i 1500-tallets Italien, 
jeg allerede har udpeget. Vi er som moderne beskuere og fortolkere henvist til at etablere en meget 
bred kultur- og socialhistorisk fortolkningsramme, der kan kortlægge 1500-tallets særlige 
reaktionsmønstre og selvreguleringsformer i samfundet, hvis vi vil forstå psykologiseringen i 
periodens selvfremstilling og portrætkunst på en overbevisende måde. Her bør man holde sig for 
øje, hvordan man nuanceret og troværdigt kan tilgå et materiale, hvis tilblivelse blev styret af 
væsentligt andre normer og koder end vore dages gældende. Det gælder både i beskrivelsen af 
følelsesmæssige stemninger, gestikker og positurer, der alle kan rumme forskydninger fra deres 
betydninger i dag i tillæg til de almenmenneskelige grundvilkår som f.eks. glæde, angst, vrede og 
sorg. Portrætkunsten rummer dertil, som skildrer af selvfremstillingens former, en magfoldighed af 
komplekse synteser af kropslige og følelsesmæssige iscenesættelser. De får tillige ofte deres 
særpræg ved de forskellige baggrunde og genstande, som modellerne er ledsaget af. Vi må derfor 
sætte os ind i baggrundene for den blikkultur, som de kulturelle og sociale normer i renæssancen 
indebar for selvfremstillingen, både i Italien i 1500-tallet generelt og i de konkrete kontekster. Og i 
denne blikkultur var fiktionen som sagt en forudsætning for at begribe det mest centrale i 
portrætkunsten fra perioden: Blikkets eller interaktionens betydning. Og især manglen på samme, 
dvs. det bortvendte blik i en del af renæssancens portrætmalerier, hænger i min optik sammen med 
en særlig forestilling om beskuerens synsmåde og blikkets psykosociale struktur i perioden. 
 Det bortvendte blik er i samme grad som det konfronterende en fiktion, som for at 
blive aktualiseret så autentisk og naturligt som muligt forudsætter tilstedeværelsen af en beskuer af 
selvfremstillingen. Uden en relevant beskuer, ingen positur og dermed intet portrætteringsmateriale. 
En beskuer, som vi formoder i 1500-tallet var fuldt bekendt med normerne, som selvfremstillingen 
og portrætteringen foregik efter. Berger refererer eksempelvis til den amerikanske kunsthistoriker 
Michael Frieds begreber om absorption og teatralitet, der oprindeligt blev skabt i undersøgelsen af 
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fransk maleri i 1700-tallet.129 Absorberet eller fraværende er den portrætterede, hvor beskueren for 
at opleve fremstillingen må acceptere en fiktion om sit eget fravær ved betragtningen af motivet. At 
den portrætterede synes at ignorere beskueren implicerer derimod en uhyre bevidsthed om netop 
dette, at blive betragtet i sin absorberede positur. Fried spørger, om det er muligt at af-teatralisere 
betragtningen. Men denne er teatralsk i renæssancens kultur, hvorfor Berger også påpeger en vigtig 
forskel fra Frieds studie i det 18. århundrede. For Berger er der ikke modsætning mellem absorption 
og teatralitet: Netop poseren, optræden og betragtning hænger sammen med den tidlige modernitets 
repræsentationelle angst for blikket udefra og samtidige begær efter det. Dette er en vigtig pointe, 
som jeg bærer videre gennem min afhandlings positionering af portrætkunsten i forhold til studierne 
i kulturelle og sociale udviklinger i 1500-tallet. Det teatralske aspekt ligger også i den blanding af 
formelt og intimt, som endnu ikke var opdelt tydeligere. Høj- og senrenæssancen i 1500-tallet kan 
således opfattes som teatralsk, selv i sit mest indadvendte eller umiddelbart afspændte, naturlige 
eller fraværende udtryk. Passivitet kan i samme grad som aktivitet være en holdning, der afspejler 
eller kommenterer kravene inden for det fællesskab, portrættet og dets model har indgået i dengang. 
Absorptionen i selvfremstillingen søgte at neutralisere eller tilpasse sig beskueren ved en ”posing so 
as not appear to be posing”, enten ved at synes optaget af alt andet end beskueren eller ved at 
fremstå distraheret i sin positur for maleren. Dette at posere teatralsk blev i 1500-tallet netop mere 
og mere afhængigt af beskueren og i nogen grad manipuleret af malerens indsats. Modellen kunne 
ved kunstnerens mellemkomst sikre en tilstræbt objektivt fremstilling, men det er en fiktion, the 
fiction of objectivity, for dens iscensættelse og beskuelse er subjektivt genereret og dermed 
teatralsk. Det kan eksempelvis ske ved et fikseret blik i ¾-positur eller et direkte blik, der trods sin 
frontalitet nogle gange i sig selv kan virke distancerende eller fjernt i sin vedholdenhed. Ved 
omvendt at undgå direkte interaktion med beskueren lader den portrætterede sig vise mere ideelt. 
Fraværet af blik kan således udtrykke en ligeså stor bliksbevidsthed i en periode, hvor bevidstheden 
om enhver tilsynekomst indebar en mulig optræden i et socialt rum med krav om iscenesættelse.
 Vi kan zoome yderligere ud for at nuancere renæssancens og i særdeleshed 1500-
tallets teatralske selvfremstilling og blikkultur. For renæssancens individ, må man forstå, var tillige 
indbygget en slags distance i begrebet om likeness, altså lighed i forhold til selvfremstillingen, hvis 
lige ikke eksisterede i middelaldren. Jeg har tidligere berørt den mimetiske idealisme, men uden 
denne nuance. Det handlede frem for alt om at skabe en overbevisende fiktion, at spille en rolle, 
dvs. hvad man evner at give sig ud for og indgå i, jf. Ariès syn på hele samfundet: “What mattered 																																								 																					
129 Fried, Michael: Absorption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot, University of Chicago 
Press 1988. 
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was no longer what an individual was but what he appeared to be, or, rather, what he could 
successfully pass himself of as being.”130 Imidlertid var disse rollespil naturligvis fuldstændig 
relative til deres lokale kontekster. De indgik alle i samme overordnede strømning i 1500-tallets 
Europa: En interaktiv teatralisering, der i portrætkunsten er blevet fastholdt som et parrallelt spor til 
diverse samtidige samfundsudviklinger. Og det er netop de sociale rollespils fastholdelse i kunsten 
og i litteraturen fra renæssancen, vi kan og bør studere videnskabeligt i det omfang, vi nuanceret 
kan sandsynliggøre og underbygge vores fortolkninger af fiktionen i dens forskellige former. Derfor 
er 1500-tallet så central en nøgleperiode i Italien, hvor vi ser alle de centrale transformationer af 
selvfremstillingen inden for få årtier: Det gælder bl.a. bystatens gradvise opløsning af kollektivet 
eller de måder, familien eller adelsmanden (eller kvinden) tacklede de nye krav, som samfundet 
stillede dem. I et længere historisk forløb frembragtes ganske enkelt en ny slags metavirkelighed, 
hvor 1500-tallet i udtalt grad lagde grunden til et teatersamfund baseret på masker og roller. Det er 
udelukkende denne kunstfærdige virkelighed, vi her forholder os videnskabeligt til, men jeg vil 
søge at afdække de bagvedliggende strukturer og mekanismer. Og derved ikke nøjes med at 
beskrive ændringerne som hændelige eller tilfældelige fænomener. Som det vil blive demonstreret, 
rummede Italien i det 16. århundrede faktisk alle de afgørende forhandlinger, konfrontationer og 
splittelser mellem ideal og virkelighed i portrætkunsten i et felt, der næppe blev så dynamisk før 
1800-tallets kunstneriske nybrud. I overgangen mellem renæssance og barok omkring 1600, 
projektets omtrentlige tidsramme, var det næppe tilfældigt, at dramatikeren William Shakespeare 
med poetisk fyndighed i Som man behager netop beskrev verden som en skueplads, hvortil alle 
kommer, spiller deres roller og derpå forlader scenen efter at have gennemgået livets forskellige 
stadier – stadier og roller, som netop 1500-tallet havde skærpet.131 Intet, vi kan opleve og beskrive, 
står dermed uden for denne scene, som på én gang var den egentlige virkelighed og fiktion, der 
udgjorde tilværelsen i dens forskellige stadier og roller, alt efter konteksten og dens krav. Allerede 
Erasmus havde næsten 100 år før udtrykt noget lignende i sin Lovprisning af dårskaben, der i sin 
ironisk-didaktiske form tidligt forholdt sig til livets forskellige rollespil som et påtvunget, men 
nødvendigt teaterstykke.132 I al sin kunstighed var fiktionen, endog i forstillelsen og nonchalancen, 
																																								 																					
130 Ariès (1989), p. 3. 
131 Jf. William Shakespeare, As you like it, akt II, scene 7, Shakespeare Library Classiscs, Filiquarian Publishing, LCC, 
2007, p. 69, (Jacques’ monolog): “All the world's a stage, And all the men and women merely players;                                                                                    
They have their exits and their entrances, And one man in his time plays many parts (etc. …).” 
132 Jf. Augustijn, Cornelis: Erasmus: His Life, Works, and Influence, University of Toronto Press 1995, p. 60, (Erasmus, 
in: Praise of Folly): “Now, what else is the whole life of man but a sort of play? Actors come on wearing their different 
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tematiseret som sprezzatura hos Castiglione, selve det centrale kulturtræk, der gennemsyrede den 
italienske renæssance og udviklede sig videre i den tidlige modernitet – seeming as a way of being. 
Men samtidig postulerer portrætkunsten vedholdende i renæssancen en mere eller mindre 
ureflekteret omgang med klichéen om ”øjnene som sjælens spejl” og en postulering af lighed, eller 
med et moderne begreb, autenticitet eller nærvær af den portrætterede.133 Dette er i dag at betragte 
for én-dimensionelt eller lægpsykologisk. Vi ser det genspillet i de fortolkninger, der bevidst eller 
ubevidst omgår eller nedtoner de kulturelle koder i aflæsningen, der er indlejret i alle portrætter fra 
deres tilblivelse, eller rettere i det miljø, de er udført.134 Portrættet kan som anført ikke repræsentere 
den rene karakter eller den uredigerede personlighed – deres mesterskab eller værdi ligger 
andetsteds. Karakteren er lukket land og historisk distanceret i en sådan grad, at der i bedste fald 
kan foretages en lægpsykologisk indlæsning af en biografi i portrættet. Denne indlevelseskultur 
benytter dog af navn samme betegnelser for konkrete erfaringer og følelser som dette projekts 
analyser. Men de mere subjektivt styrede eller mindre konsekvente læsninger af ansigtsudtryk og 
kropsholdninger ender med nogle andre og, efter undertegnedes opfattelse, mere tilfældige eller 
mindre brugbare resultater. Derfor denne hermeneutiske mellemregning. En løsning, som ville have 
indebåret et ganske anderledes radikalt projekt, ville have været et decideret neuroæstetisk projekt. 
De kognitive og perceptionsmæssige konsekvenser af en eventuel historisering af aflæsningen af 
ansigter har jeg anset som et endnu for vanskeligt aspekt at inddrage i en kultur- og socialhistorie.
 Ofte har vi i portrættet ikke konkrete sekundærkilder at gå efter, eller vi står uden 
identificering af modellen, men billedet er der netop som et billede, en aktør i sig selv, foran os, og 
det vil os ”noget”. Det formidler tydeligvis indtrykket af en karakter, der også i kraft af portrættets 
genremæssige bestemmelse skal forekomme os som ”ægte”. Sandheden i billedet, også dets 
psykologiske profil, er dog altid relativ, dvs. socialt og kulturelt betinget, men som sådan et helt 
reelt fænomen, jeg kan beskrive mere eller mindre dækkende gennem analyser og motivhistorikker. 
Vi kan således slutte: Hvis noget sandt og håndgribeligt kommer til syne i portrættet, da er det ikke 
karakteren, som vi ikke kan udtale os videnskabeligt om, men altså derimod selve forholdet til 																																								 																																								 																																								 																																								 																																								 		
masks and all play their parts until the producers orders them off the stage, and he can often tell the same man to 
appear in different costume, so that now he plays a king in purple and now a slave in rags (…).” 
133 Muligvis er dette en senantik eller middelalderlig overlevering, vi stadig har i vores omgang med billeder af ansigter, 
og som stammer fra en kultur med ikoner og guddomme som f.eks. Kristi ansigt eller Vera Eikon som en tilsynekomst, 
et nærvær af ånd. Og ikke uden grund stod denne idé stærkt i en ældre vægt på det direkte bliks autoritet: En 
forskydning fra en religiøs til en verdslig, fyrstelig, adelig eller borgerlig billedverden, som faktisk omkring 
højrenæssancens kulmination stadig var yderst aktiv med bl.a. Dürers selvportræt som hovedeksempel på kunstnerens 
ikoniske højnelse af sig selv over for sine beskuere.  
134 Det gælder især formuleringer af beskrivelser, hvor man fortolker malerens arbejde som introspektivt ud fra 
intentionerne om at fremhæve portrættets kvalitet. Tag næsten ethvert større udstillingskatalog om portrætkunst fra de 
senere år – og man vil finde disse tilsyneladende uskyldige men naturaliserede forbindelser mellem billede og karakter. 
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karakteren, vi får at se, og ofte i en foranderlig eller sammensat relation til denne. Men hvad 
vigtigere er: Det er først og fremmest gennem det enkelte portræts og den enkelte relation mellem 
maler og model i forhold til 1500-tallets generelt fiktive selvfremstilling, at vi kan løfte analyserne 
og motiverne til overordnede udsagn om mekanismerne bag periodens portrætkultur. 
 I denne afhandling er portrætkunstens afspejling, gennemspilning eller kritik af en 
række bærende kulturelle og sociale strukturer centrale for både analyserne og de motivhistoriske 
undersøgelser. Med projektets positionering mellem kunst-, kultur- og socialhistorie, er der således 
en grundlæggende forestilling om en historisering af subjektet, af det skabende og det oplevende 
jeg’s forskellige ståsteder. Denne kløft er bedst overvundet ved at placere analysen af portrætterne 
og deres motiver i forhold til en dynamisk kultur- og socialhistorie, hvor den subjektive vurdering 
af de portrætterede individer som eksempelvis værende ”triste”, ”koleriske”, ”melankolske” eller 
”tænksomme” i videst muligt omfang benyttes under henvisning til samtidige historiske forhold og 
opfattelserne af parametre som manér og intimitet, offentligt og privat i 1500-tallets Italien. Fra 
værkanalysernes identifikationer og tematiseringer af portrætternes psykologi (og sociologi) er det 
således efterfølgende meningen at bruge de motivhistoriske diskussioner som en kritisk metode til 
at belyse 1500-tallet som periode. Ud fra det enkelte billede finder jeg det tillige produktivt at 
undersøge, hvordan et bestemt motiv, f.eks. landskabet, eller portrættypen og portrættets miljø har 
indgået i nogle overordnede kulturelle og sociale transformationer og skred i 1500-tallet. Det er ud 
fra afhandlingens forskellige analyser og de motivhistoriske undersøgelser, at en en ny afprøvning 
af denne periodes mentale formationer og overordnede kunsthistoriske konsekvenser tegner sig.  
Om analysernes opbygning og relation til ph.d.-projektets overordnede formål  
Afslutningsvist vil jeg knytte et par bemærkninger til prioriteringerne i analysernes dispositioner. 
Alle syv værkundersøgelser af portrætmalerier fra SMK og NM indledes med en kort beskrivelse 
med deres præcise data, materiele og datering osv. Dernæst en beskrivelse af billedet i sin helhed 
for at gøre læseren fortrolig med dette. Derpå følger i hver analyse en forskningshistorik for værket, 
ofte i relation til den nyeste forskning i kunstneren eller dennes kontekst. De syv portrætter i flere 
henseender er særdeles forskellige i størrelse, betydning og udstyr. Derfor er de følgende afsnit i 
analyser tilrettelagt således, at de vigtigste interessepunkter i billederne belyses i forhold til den 
overordnede kunstneriske og social- og kulturhistoriske ramme, for afslutningsvist at lede frem til 
en opsmummerende konklusion. Dermed er også fraviget en slavisk gennemgang af de samme 
aspekter og temaer, da eksempelvis bykollektivet er væsentligst i Bellinis ynglingeportræt, fromhed 
og symbolik vigtigt i Lottos rosenkransportræt, familiens interaktion og baggrund bærende i 
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Sofonisbas familiegruppe, mens eksempelvis Barrocis dameportræt lægger op til en diskussion af 
kvindens (selv-)fremstilling i 1500-tallets Italien. Som nævnt er afhandlingens analyser ikke tænkt 
som værende i stand til at konstituere et repræsentativt udvalg, men i kraft af deres formelle og 
betydningsmæssige aspekter, som de enten har tilfælles eller står alene med, udgør de et betydeligt 
og produktivt vue ud over 1500-tallets italienske portrætkunst. Ud fra denne analyse ser jeg mig 
bedst i stand til præsentere eksisterende og ny viden om portrætterne på en måde, således at der kan 
arbejdes videre med diskussioner og fortolkninger i de efterfølgende afsnit. Hvad ph.d.-projektets 
analyser dermed vinder i detaljefokus og snæver historisk viden, søges i de efterfølgende kortere 
motivhistoriske undersøgelser kompenseret for. Her er det hensigten dels at vurdere, hvordan min 
position og mine analysers resultater tilsammen giver basis for at fremlægge mere gennemgående 
beskrivelser af udviklingen inden for en række centrale aspekter ved iscenesættelsesformerne og 
motiverne i 1500-tallets portrætkunst. Denne har således karakter af sammenfatning, og den vil på 
baggrund af afhandlingens analytiske hoveddel udpege de nye bidrag og diskussionsemner til 
forskningsfeltet. 
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Giovanni Bellini: Portræt af en ung mand 
 
Beskrivelse og forskningshistorik                        
Portræt af en ung mand er tilskrevet Giovanni Bellini (ca. 1431/32-1516) eller kunstnerens 
værksted. I skrivende stund hældes der mod en tilskrivning til mesteren selv (fig. 1). Portrættet blev 
købt 17. maj 1901 som et værk malet af Antonella da Messina hos kunsthandler H. Haro i Paris for 
35.000 franc og overdraget museet i 1908, hvor det har inv.nr. 0003 NMK 1901-3. Billedet er malet 
i olie på træ og måler 29,5 x 23 cm. Dateringen er navnlig vurderet til enten 1490’erne eller 
omkring år 1500. Vi ser en ung mand med et aflangt ansigt, lysebrune øjne, lang lige næse og 
fyldige læber, portrætteret på en ultramarinblå himmelgrund med en luftig, hvidlig skybræmme 
midt bagom hovedet. Det brune hår, der falder i en paryklignende formation kaldet zazzera, dækker 
den lave pande, ører og nakke. En synlig korrektion af hårets fald ses som et pentimento, 
sandsynligvis for at bringe mere balance i billedet. Den portrætterede er iklædt en sort toga eller 
vesta (en fodlang kåbe med løse ærmer) og en smal hvid halslinning, og over venstre skulder ses en 
stola (eller en såkaldt becho, der normalt blev båret på højre skulder), mens kalotten, en bareta, 
typisk blev båret af alle venetianske mænd af borger- og patricierklassen over 25 år.135 
Påklædningen indikerer således, at den portrætterede har været et medlem af en de gamle 
venetianske borgerslægter, de såkaldte cittadini originari. De adelige familiers, det vil sige 
patriciernes vestaer var derimod røde. Portrættets beskæring og positur er hentet fra et klassisk 
busteformat med rødder i den romerske skulpturtradition.136  
Vi ser et drejet brystbillede i ¾ profil, hvor skulderpartierne bag en brunlig karm eller 
bundramme, en såkaldt parapetto, danner sokkel for hovedet i en afbalanceret trekantsform. Den 
portrætteredes blik er drejet udad billedrummet, væk fra beskueren, men som denne analyse vil 
demonstrere, opererede Bellini samtidig i sin portrætkunst med en subtilt forfinet fremstillingsform 
i forhold til beskueren. Mens karmens vinkel antyder en høj beskuerposition, er den unge mand 
samtidig set lidt nedefra, hvilket yderligere tilføjer billedet spændstighed. Hans sorte dragt fremstår 
i lighed med kalotten begsort, massiv, og disse dele får modspil af de varme toner i karnationen, der 
er lys og glat modelleret. Samlet set er den unge mand fremstillet med en udpræget stoflighed og 
detaljerigdom, der supplerer det skulpturelle grundindtryk af portrættet.  
																																								 																					
135 Newton, Mary Stella: The Dress of the Venetians 1495-1525. Alderton 1988, pp. 9-19. 
136 Ang. portrættets relation til den antikke busteform, se: I. Lavin: ”On the Sources and Meaning of the Renaissance 
Bust”, in: Looking at Renaissance Sculpture, Cambridge University Press 1998, pp. 60-78. 
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Den portrættype, Nivaagaards billede tilhører, har rødder i Nordeuropa, men værket demonstrerer 
venetianeren Bellinis både personlige og ganske subtilt psykologiske tilgang til sin models 
selvfremstilling. Samtidig er kollektivets betydning den bærende forståelsesramme om dette for sin 
type meget karakteristiske lille ynglingeportræt.  
Den tidligere direktør for Nivaagaards Malerisamling, Nils Ohrt har i en artikel fra 
2008 grundigt sammenfattet de sidste godt hundrede års forskningshistorik om portrættet, og 
artiklen udgør med hans kontekstualisering af værket i forhold til Bellinis øvrige kunst og til den 
venetianske kultur den foreløbig mest omfattende behandling af billedet. 137 Det er primært i en gen- 
eller nærlæsning af billedet, i den diskursivt anlagte analytiske og historiske del af artiklen, at en 
række aspekter og problemer ansporer til ny forskning i Bellinis portrætter. Især vil forståelsen af 
portrættets relation til portrætteringsproces og kontekst i det følgende blive brugt til at argumentere 
for en mere nuanceret tilgang til den ældre venetianske portrætkunst.  
Portrættet har som nævnt siden erhvervelsen til Nivaagaards Malerisamling været 
genstand for en skiftende status i spørgsmålet om tilskrivningen i en omfattende historik: De 
seneste års vurderinger har overvejende udpeget Bellini som mester for portrættet, bl.a. Mauro 
Lucco (2001/2002 og 2006), hvilket Rader tilsluttede sig (2003). Man vedgår at billedet er hårdt 
restaureret, og at vurderingerne hovedsageligt bygger på tekniske undersøgelser. Ohrt fremhæver 
Luccos påpegning af portrættets lighed med en række andre portrætter fra de sidste 10 år af 
Quattrocento.  
I 2002 blev maleriet røntgenfotograferet, og man fandt, hvad der ligner et egeblad på 
den unge mands stola, hvilket fik spekulationerne om den portrætteredes identitet til at blomstre. 
Det er blevet foreslået, at der er tale om én af de ni såkaldte prokuratorer eller måske et posthumt 
portræt af admiral Giacomo Marcello. Men hverken sammenligning med andre portrætter af 
admiralen, iscenesættelsen eller modellens alder i Nivaagaards billede synes at bekræfte denne tese, 
der er baseret på et inventarium fra ca. 1525.138 Der foreligger også røntgenundersøgelser og 
farvesnit, foretaget af Bevaringsafdelingen på SMK, ud fra hvilke man har konstateret konturlinjer, 
hvad der kunne tyde på et originalt værk.139 En endelig tilskrivning er dog uden for denne 
undersøgelses rammer. I udgangspunktet behandles billedet derfor i analysen som et portræt af 
Giovanni Bellini og med udgangspunkt i dennes stil. 
																																								 																					
137 Ohrt, Nils: ”Fjernt fra verdens vrimmel”, in: Kunsthistorier. Nivaagaards Malerisamling 2008, pp. 48-65. 
138 Se Ohrt (2008), pp. 52-54. 
139 Konservator Troels Filtenborg, SMK, har i forbindelse med dette og de øvrige billeder i afhandlingen generøst stillet 
konserveringsrapporter mv. til min rådighed, hvor der måtte være lavet tekniske undersøgelser eller restaureringer.  
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Belliniportrættets stil, form, teknik og synsmåde	 	 																	 																		
Hensigten med dette afsnit er at beskrive portrættet i relation til en mere formel kontekst, således at 
dets komposition og udtryk er læseren yderligere bevidstgjort inden analysens videre faser. Det 
gælder eksempelvis karmen, den såkaldte parapetto i bunden af billedet og valget af en monokrom 
blå baggrund, der udgør portrættets måske vigtigste koloristiske dimension. Portrætter af unge 
mænd med lignende udtryk malet af andre kunstnere begrænsede sig for det første ikke til Bellini 
og hans samtidige som et særligt venetiansk fænomen, men de var resultater af importen af en 
nordeuropæisk portrætform. Bellinis portræt repræsenterer dog på sin vis et italiensk stadie i 
udviklingen af det senmiddelalderlige enkeltportræt nord for Alperne. Et klassisk eksempel til 
belysning er Antonellos Portræt af en mand, (The National Gallery, London), der udmærket kan 
tjene til sammenligning med Bellinis små mandsportrætter på en lang række af de parametre, som 
vil blive behandlet i de følgende afsnit (fig. 2). Mindre oliemalerier spillede samtidig en stadig 
vigtigere rolle i det tidligt moderne kunstmarked, både for rejsende og stationære kunstnere, der 
især forbandt det italienskprægede Flandern (hvor talrige italienere var bosat) med Norditalien.140  
Overordnet er maleteknikken i Nivaagaards Bellini-billede karakteriseret ved brugen 
af nedtonede og beslægtede farvetrin. Ansigtet er belyst skråt fra siden, og skyggerne mod højre 
tegner blødt ansigtets ovale runding og næseroden, mens nogle små smilehuller ved munden er 
fremhævede. Himlen er heroverfor klart vibrerende og douce i sin struktur. Disse kvaliteter er på 
mange måder repræsentative og velkendte for Bellinis stil, men de er også udtryk for en typisk 
venetiansk optik i behandlingen af billedfladen. I byen var der forbilleder, at bygge videre på. Det 
er dokumenteret, at flamske portrætter blev erhvervet og bragt til Venedig, hvor de indgik i private 
samlinger side om side med de italienske kunstneres.141 Især den samtidige Hans Memlings (ca. 
1430-1494) portrætter udgør den væsentligste baggrund for Bellinis (og navnlig Antonellos) 
videreførelse af mandsportrættet i venetiansk sammenhæng. Blandt Memlings talrige portrætter er 
adskillige værker af mænd, yngre og ældre, der underbygger sammenhængen mellem den 
nederlandsk-flamske skole og Bellini, ikke mindst i valg af positur og blikretning. Et typisk 
eksempel er det fine Portræt af en mand med en mønt (sandsynligvis Pietro Bembo), (Koninklijk 
Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen) (fig. 3). Memlings portrætter er imidlertid væsentligt 
mere detaljerede end Bellinis, og hans beskæringer inkluderer gerne en hånd, der på forskellig vis 
forholder sig til beskueren, mens blikket oftest fokuserer bort fra os, ligesom hos Bellini. De 																																								 																					
140 Se endvidere: Silver, Larry: Peasant Scenes and Landscapes: The Rise of Pictorial Genres in the Antwerp Art 
Market ,  University of Pennsylvania Press 2012. 
141 Se bl.a. Borchert, Till-Holger (ed.): Memling’s Portraits. Ludion, London 2005, særligt Paula Nutall: ”Memling and 
the European Portrait”, p. 69-91. 
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kronologiske trin i Memlings portrætter viser, at han ligesom Bellini i nogen grad arbejdede over en 
kompositorisk skabelon med den let drejede busteform som typisk omdrejningsspunkt. Heroverfor 
var der i den nordeuropæiske portrætkunst i 1400-tallet tillige en stærk tradition for kirkelige 
donorportrætter, hvori positur og blik hos donatoren har en logisk, retningsbestemt orientering. 
 Førsteindtrykket af Nivaagaard-billedet vil kunne opsummeres således: Den unge 
mand ser med et uudgrundeligt blik mod det fjerne i sin drejede positur. Portrættet formidler 
indtrykket af både nærhed og distance, dvs. at modellen på én gang virker håndgribelig og 
kompleks. Bagved det umiddelbart enkle udtryk i værket afsløres flere vigtige detaljer, der 
retningsbestemmer oplevelsen af et organisk hele, der kan ses som en særlig italiensk synsmåde. 
Sammenhængen mellem den portrætteredes fjerne blik og den himmelske baggrund giver 
umiddelbart billedet en gådefuld karakter. Sammenligner man Giovanni Bellinis portrætter med 
Antonello da Messinas, er det især forskellen i deres brug af den portrætteredes blikretning og 
fokus, der adskiller de to kunstneres indstilling. I flere af Antonellos portrætter, der i komposition 
og udtryk kan minde påfaldende om skabelonen hos Bellini, fanger blikket beskueren, og der opstår 
kontakt. Bellini undgik tilsyneladende konsekvent at lade sine portrætpersoner etablere en direkte 
visuel kontakt, men som nævnt har hans portrætter en mere subtil beskuerrelation, hvad vi skal 
vende tilbage til.      
 Karmen i bunden af Nivaagaards portræt, den såkaldte parapetto, udgør en 
illusionistisk barriere mellem den portrætteredes rum og betragterens rum. Den adskiller de to rum 
ved simpelthen at accentuere overgangen. Parapettoen introduceredes fra antikke gravskulpturer, 
hvor fremstillinger på romerske gravmæler netop viser de halvfigurs busteformer med base i en 
fremhævet gesims, især fra det første århundrede. Men siden hen, i middelalderen syntes brugen af 
parapetti tillige at have fået en mere prægnant kunstnerisk såvel som åndelig betydning, jævnfør 
Bellinis brug af dualistisk orienterede parapetti i Madonna-fremstillinger som Madonna med barnet 
fra 1480/90 (Accademia Carrara, Bergamo) og Madonna med barnet fra 1485/90 (Metropolitan 
Museum of Art, New York) (fig. 4 & 5). Derved er det dog ofte underbelyst, i hvor påfaldende grad 
den kollektivt orienterede portrætkunst i Venedig må have følt slægtskab med den romerske 
gravskulpturs dyrkning af fællesskabet. I den nordeuropæiske kunst var denne forbindelse også en 
slags mediator. For brugen af den antikke bundramme er allerede effektfuldt benyttet i portrætter af 
van Eyck, hvis angivelige studie af Plinius skulle have ansporet hans interesse for at skabe denne 
trompe-l’æil-effekt efter myter som rivaliseringen i illusionskunst mellem de antikke kunstnere 
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Zeuxis og Parrhasius.142      
 Den ultramarinblå himmel på Bellinis portræt er fremstillet af det eksotiske og 
kostbare mineral lapis lazuli og danner en dyb og rolig baggrund. Skønt ikke monokrom på grund af 
skybræmmen er der tale om en art nyplatonsk videreførelse af middelalderens dyrkelse af det 
åndeligt immanente, der havde stærke rødder i Venedig på grund af den årtusind lange forbindelse 
med det østromerske rige.143 Man har hæftet sig ved opretholdelsen af sådanne baggrunde hos 
Bellini, der ellers i sin kirkelige kunst ofte brugte landskaber bag figurfremstillingerne. Nils Ohrt 
forbinder således Bellinis klassisk orienterede altertavler med Venedigs orientering mod det 
italienske fastland i årene efter 1453, hvor byen tabte Konstantinopel til osmannerne, og man derfor 
i stedet importerede elementer fra den centralitalienske tradition.    
 Forholdet til portrætkunsten er imidlertid dobbeltbundet: På den ene side sætter 
skyerne på den blå baggrund i de små portrætter disse i forbindelse med traditionen i de flamske 
portrætter, hvor landskaber med antydning af vejrlig var en veletableret iscenesættelse. På den 
anden side er der ingen tvivl om, at landskaberne bag de religiøse fremstillinger af Bellini, ofte i 
monumental form, har været et vigtigt referencepunkt for de yngre venetianske kunstneres 
eksperimenter med landskabet i andre genrer, herunder i deres portrætter. I lyset af den italienske 
helhedsorientering af synsmåden synes valget af himmeludsnit at rejse spørgsmålet om, hvorvidt 
fraværet af et egentligt baggrundslandskab måske hænger sammen med en særlig venetiansk kultur- 
og selvforståelse. Samtidig må den mest konkrete forklaring på den yndede brug af den prestigiøse 
ultramarin være, at Venedig dengang havde monopol på importen af lapis lazuli, som også gik 
under betegnelsen oltremare di Venezia.144 Den dybblå baggrund fremtræder dermed som et 
materielt såvel som åndeligt begrundet tegn på særegenhed og værdighed, altså som en eksklusiv 
gestus i et portræt.       
 I de for den nutidige beskuer gådefulde portrætter er selve kompositionen og 
malemåden medvirkende til at bevare distancen mellem den seende og det sete på en måde, der 
samtidig minder om kollektivets underordning af individet. Men som vi skal se, formåede Bellini på 
diskret vis at give individet plads i det forpligtende fællesskab og hvert enkelt portræt en vis egenart 
inden for normen. 
																																								 																					
142 Goffen, Rona: ”Crossing the Alps: Portraiture in Renaissance Venice”, in: Aikema, Bernard & B. L. Brown (eds.): 
Renaissance Venice and the North. Crosscurrents in the Time of Bellini, Dürer and Titian. Bompiani 1999, p. 123. 
143 Se bl.a. Nicol, Donald M.: Byzantium and Venice. A Study of Diplomatic and Cultural Relations. Cambridge 
University Press 1992. 
144 Hale, Sheila: Titian. His Life, Harper Press, London 2012, p. 46. 
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At fremstille det venetianske ansigt. Psykologisering af kollektivets portrætkunst                            
Ud fra et analytisk synspunkt forekommer det plausibelt at opstille en tese om en gennemgående 
psykologisk dimension i Giovanni Bellinis portrætter af unge mænd. Der er her tale om et aspekt, 
der hidtil har været underbelyst og derfor er tænkt som en nuancering af den traditionelle opfattelse 
af den venetianske portrætkunst i årtierne før 1500. Den analytiske kobling til en nærlæsning af et 
portræt som Nivaagaards Portræt af en ung mand vil demonstrere, hvorledes konteksten gennem 
model og maler spiller sammen med det unikke udtryk i billedet. Udgangspunktet er portrættypens 
umiddelbart ganske arkaiske form, der først og fremmest er karakteriseret kompositorisk ved dens 
statiske all’Antica skema, hvis oprindelse i den oldromerske kunst bl.a. Lavin har belyst.145 I 
renæssancen vandt det antikke skema dog en autonomi, der snarere lægger lokale, samtidige forhold 
til grund. Ud fra en bredere kultur- og mentalitetshistorisk kontekst har kunsthistorikeren Norbert 
Huse ganske præcist refereret til de venetianske portrætter af samfundets spidser ved den ”closed 
uniform way in which up to about 1500 the ruling class had presented a calm, serious front, thanks 
to an obligatory portrait type and an obligatory bearing.”146 Ved en nærmere aflæsning af 
portrættet kan herfra uddrages en idé til en ny genreforståelse. I portrættet af Leonardo Loredan, 
doge af Venedig (1501-04, National Gallery, London), der må betragtes som det modne højdepunkt 
blandt Bellinis portrætter, har flere forskere iagttaget ansigtets særlige dynamik og liv i forhold til 
den formelle fremstillingsform, den klassiske ¾ profil som unddrager sig øjenkontakt med 
beskueren (fig. 6). Lorne Campbell har hæftet sig ved det subtilt foranderlige udtryk, hvis gådefulde 
karakter han primært tilskriver kunstnerens portrætlige mesterskab og ikke lader henvise til den 
portrætteredes karakter. Campbells iagttagelser er derfor produktive og øjenåbnende for de 
efterfølgende pointer: 
 
Bellini’s portrait of Leonardo Loredan (…) is a static official image with the armless 
rigidity of a Roman bust. Yet the expression seems to change, for the lit side of the 
sitter’s face is more severe, the shadowed side more benign. This is to be explained 
partly in terms of the painter’s manipulation of the sitter’s features and partly in 
terms of his use of light (…)147 
 																																								 																					
145 Jf. Lavin (1998). 
146 Huse, Norbert & Wolfgang Wolters: The Art of Renaissance Venice. Architecture, Sculpture, and Painting, 1460-
1590, trans. Edmund Jephcott, Chicago University Press 1990, p. 241. 
147 Campbell, Lorne: Renaissance Portraits. European Portrait-Painting in the 14th, 15th and 16th Centuries. Yale 
University Press. New Haven and London 1990, p. 30. 
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Loredans ansigt opviser i denne optik en henholdsvis blid og streng side, der gennem Bellinis 
fremstilling giver portrættet et dynamisk og sammensat psykologisk indtryk af den portrætterede. 
Campbells observation er vigtig, idet den samtidig giver anledning til at problematisere portrættets 
forhold til sit forlæg og sin initiator, hvorfor netop modellens rolle i denne afhandling er genstand 
for en fornyet interesse. Det gælder her Leonardo Loredans selvfremstilling som officielt 
overhoved, men det gælder samtidig det formelles samspil med de specifikke træk hos modellen, 
som vi gennem Bellinis tolkning har fastholdt i portrættet til i dag. I den følgende læsning af samme 
portræt i forbindelse med udstillingen Renaissance Faces. Van Eyck to Titian (2008, National 
Gallery, London) spekulerer kunsthistorikeren Elena Greer i katalogets værktekst videre i 
sammenhængene mellem fremstillingen og den portrætteredes personlighed, en spekulation der på 
traditionel vis demonstrerer forsøget på at knytte ”arkivet” til ”billedet” (the face as index to the 
mind), og som sådan er et klassisk eksempel på en analyse baseret på fysiognomisk realisme:  
 
”Loredan’s enigmatic facial expression appears at once forbidding and good-
humoured, continually subject to change (…) The Venetian historian, Marin Sarudo, 
described Loredan as ’collerico’, short-tempered. His intent but averted gaze, thin 
lips, gaunt cheeks and acqualine nose delineated by a strong high-light, support this 
description (…) By contrast, the almost imperceptible upward curve of his lips suggest 
the flicker of a smile.”148 
 
Snarere end at afvise eller diskutere denne psykologiske karakterisering af Loredan gennem Bellinis 
portræt, åbner de foregående iagttagelser netop for at beskrive en særlig tilgang til portrætteringen –  
som ikke mindst tjener til at forstå, under hvilke nærmere mentalitetshistoriske konditioner 
portrætteringen må have foregået. En foreløbig sammenfatning af Loredan-eksemplet demonstrerer 
portrættets relation til sin egen tilblivelse: Dogen var Venedigs øverste myndighed, ikke en fyrste, 
som de i talrige formater iscenesattes af kunstnere på Italiens fastland, men Loredan var dog statens 
repræsentative ansigt og forbilledlige individ. At gengive dette var portrættets funktion, som Bellini 
har efterkommet, men han har samtidig, gennem opdelingen af ansigtet i strenghed og mildhed, 
givet fremstillingen en dynamisk og menneskelig dimension. Snarere end at kunne sætte 
lighedstegn mellem Loredans personlighed og dens afspejling i portrættet, så oplever vi i stedet en 
bevidst intention om, at han vil fremstå som den altfavnende statsleder. Bellini har på subtil vis haft 																																								 																					
148 Renaissance Faces: Van Eyck to Titian, National Gallery, London. National Gallery Company Limited 2008, p. 108. 
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blik for at skildre sin models forsøg på at posere med den nødvendige værdighed, strenghed og 
samtidig med den nåde og humanitet, Loredan forventedes at indgyde sin sam- og eftertid.  
Portrættets rige udstyr, den blå baggrund og den formelle iscenesættelse har snarere end at illudere 
en hofkultur, et udpræget sakralt præg, hvad bl.a. kunsthistorikeren Rona Goffen har noteret i sin 
Bellini-monografi (1989).149 Hun sammenligner illustrativt Loredan-portrættet med et helgenbillede 
– man kunne sige en sekulær, republikansk helgen – med dets afklarede og ophøjede atmosfære. 
Det er i god overensstemmelse med den samtidige venetianske selvforståelse som et udvalgt, 
enestående samfund og med lagunestadens religiøse dyrkelse af sin egen myte og historie, selv i 
nedgangstiden efter 1453.150 Denne indstilling gennemstrømmede Venedig nærmest som en 
symbolsk-social pendant til byens vidtforgrenede kanaler og tætvævede urbanitet. Historikeren 
Edward Muir (1981) karakteriserer ”den venetianske myte” som en longue-durée mekanisme, der 
internaliseret i indbyggerne, på tværs af klasser og roller, havde til opgave at få dem til at ære og 
fremme byens status gennem en korrekt og behersket adfærd, der var afstemt i forhold til en altid 
kollektiv norm: 
  
“In an act of communal genius, late medieval and Renaissance Venetians intertwined 
the threads of parochialism, patriotism, and the ideal of la vita civile to weave their 
own sort of republican, popular piety. In this endeavour Venice anticipated 
Rousseau’s warning in the Contrat social that a state, if it is to endure, must enlist not 
only the interests of men but their passions as well”.151 
 
																																								 																					
149 Goffen, Rona: Giovanni Bellini, New Haven and London 1989, pp. 205-12. 
150 Venedigs historie er velbelyst af forskningen, hvor også nyere kunsthistoriske fremstillinger har overvejet 
venetianske kunstnernes sociale og kulturelle horisont, se: Deborah Howard: ”Venice: Society and Culture, 1500-
1530”, og David Alan Brown: ”Venetian Painting and the Invention of Art” in: Alan Brown, David et al. (red.): Bellini, 
Giorgione, Titian and the Renaissance of Venetian Painting. Washington & Wien. Yale University Press 2006, hhv. pp. 
1-10, pp. 14-37. Endvidere: Berger, Harry: Fictions of the Pose: Rembrandt against the Italian Renaissance, Stanford 
University Press 2000, samt med specifik fokus på de lyriske mandsportrætter i 1500-tallets første årti, se: Koos, 
Marianne: Bildnisse des Begehrens: Das lyrische Männerporträt in der venezianischen Malerei des frühen 16. 
Jahrhunderts – Giorgione, Tizian und ihr Umkreis, Edition Imorde, Emsdetten 2006. Mere indførende i de sociale 
former i relation til identitet, herunder borgerskabets rolle, er konsulteret ældre forskning om byen fra et antropologisk, 
sociologisk synspunkt, se: Edward Muir: Civic Ritual in Renaissance Venice, Princeton  
University Press 1981, især kapitel 1, “The Myth of Venice”, pp. 13-61. En generel indføring i den venezianske 
republiks historie og egenart er ligeledes konsulteret: Martin, J.J., Dennis Romaro (ed.): Venice Reconsidered: The 
History and Civilization of an Italian City State, 1297-1797, JHO Press 2002. Endelig er portrætkunsten i quattrocento 
undersøgt overordnet i lyset af den venetianske humanisme og dens særlige kollektive værdisystemer, se: King, 
Margeret: Venetian Humanism in an Age of Patrician Dominance. Princeton University Press 1986. 
151 Muir (1983), p. 13. 
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En lignende karakteristik af byens ånd, hvortil der kan føjes flere perspektiver, er fremsat af 
Margaret King (1986).152  Hendes henvisning til den venetianskfødte humanist Pietro Barozzis 
samtidige omtale af Venedig som ”byen uden mure”, understreger den tværgående sociale kontrakt 
som et beskyttende og samfundsbevarende træk: En kontakt der forbandt den stedlige intelligentsia 
og den venetianske humanisme og kunstneriske udfoldelse med den magthavende elite og dens 
militære og diplomatiske ansvar.      
 I den samtidige kunst kom denne civile religion allertydeligst til udtryk i de til byens 
Scuole malede fremstillinger af kollektive handlinger i form af de store processioner og højtidelige 
festligholdelser. Særligt Giovanni Bellinis broder, Gentiles, samt Carpaccios billeder er 
monumentale dokumenter af dette samfunds selvfremstilling. Mens kollektivfremstillingernes 
egentlige ”model” må siges at være byen, der giver en idé om Venedigs udseende 300 år før 
Canalettos topografiske motiver fra 1700-tallet, er det samtidig i disse rigt befolkede billeder, at den 
sociale kontrakt er visualiseret. Således har Gentile Bellini til Scuola Grande di San Giovanni 
Evangelista i sin fremstilling af Procession på Markuspladen fra 1496 (Galleria dell’Accademia, 
Venedig) malet en stor samling helfigurer, der i dragt og positurer minder om Giovanni Bellinis 
samtidige mandsportrætter, herunder Nivaagaards portræt, bl.a. ved de drejede kroppe og den 
uniforme modellering (fig. 7). Individet opfattes her, fremstillet på afstand, som en helt integreret 
del af strukturen i denne ”processionernes republik” (Muir, 1986). Betydningsfulde og kendte 
politikere, gejstlige og kunstnere er indsat på pladser, hvor de diskret i samtiden ville kunne 
genkendes i anerkendelse af deres betydning for byen, næsten som donatorer i en sakral 
fremstilling. Gentile har angiveligt gengivet sig selv og broderen, Giovanni, som deltagere i 
forgrunden af den vidtstrakte procession. På denne måde bekræftes en subtil vekselvirkning, eller 
ligefrem gensidig afhængighed, mellem individ og samfund, mellem kunstner, mæcen og 
kollektiv.153 Sideløbende, og i nær forbindelse med dette store kollektiv, har hersket en lignende 
kontinuerlig og næsten sakral dyrkelse af de gamle venetianske slægter med deres privilegier, 
loyaliteten mod deres medlemmer og deres fysiske tilhørsforhold til byen i form af huse og palazzi.    
 
Ritratti di giovani. Kollektiv og individ for de venetianske adels- og borgerfamilier																													
Rona Goffen (1999) har i en undersøgelse af forbindelserne mellem venetiansk og nordeuropæisk 
portrætkunst i renæssancen påpeget, hvorledes portrætkunsten sociologisk set er mere bundet til sin 																																								 																					
152 Jf. King (1986). 
153 The Renaissance Portrait from Donatello to Bellini, The Metropolitan Museum of Art, New York / Yale University 
Press, New Haven and London 2011, p. 358. Også Vasari bemærker portrætterne af de to kunstnere i sine biografiske 
omtaler af Bellinifamilien og udvalgte af dens værker i Le Vite. 
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kontekst end andre genrer.154 I forlængelse af dette almene standpunkt finder hun, at den 
venetianske portrætkunst i særlig grad må opfattes som venetiansk, altså som en kunst der 
understreger sin stedsspecifikke identitet. Hvordan skal vi forstå dette? Etableringen af 
portrætkunsten i Venedig, som Giorgio Vasari i Le Vite primært krediterede brødrene Bellini for, er 
måske tidligst iagttaget i hans ofte citerede bemærkning, baseret på et besøg i byen i 1541, om 
venetianernes ophængning i hjemmet af portrætter af slægtninge og fædre, over ”fire generationer 
eller nogle tilfælde flere”: 
 
”(…) og fordi de havde malet portrætter efter virkeligheden introduceredes skikken i 
denne by, sådan at den, der havde en vis status lod ham eller andre portrættører 
udføre disse; rundt i alle huse i Venedig findes mange portrætter, og mange herrer 
har ladet sig portrættere og dette i helt op til fire generationer eller i nogle tilfælde 
flere endnu; en altid prisværdig skik, overleveret fra antikkens folk”.155  
 
Uden andre kilder til den oprindelige ophængning af Nivaagaards Bellini-portræt end fornemmelsen 
af en høj placering ud fra en oplagt beskuersynsvinkel, er dette billede i sin anonymitet tydeligvis 
tiltænkt en eksklusiv og intim position. Betragter man det forholdsvis lille billede, der rimeligvis 
har været et familie- eller mindeportræt, man må i hvert fald formode, at det har været en del af 
udsmykningen i et af de gamle venetianske borgerhjem i slutningen af 1400-tallet.156  
 Hvis vi for et kort øjeblik genkalder os Loredan-portrættet, er der i dette tale om et 
officielt billede, der så at sige repræsenterer byen gennem manden. Giovanni Bellini har med stor 
kunstnerisk integritet og teknisk beherskelse af sit medium formået at imødekomme dogens 
poseren, hans forsøg på at fremstille sig selv som en værdig, beslutsom og nådig leder for Venedigs 
folk. Et spændstigt og levende udtryk er takket være kunstnerens loyalitet mod denne idé og hans 
																																								 																					
154 Goffen, Rona: ”Crossing the Alps: Portraiture in Renaissance Venice”, in: Aikema, Bernard & Beverly Louise 
Brown (eds.): Renaissance Venice and the North. Crosscurrents in the Time of Bellini, Dürer and Titian. Bompiani 
1999, pp. 115-131.  
155 Vasari, Giorgio: Le Vite de’ piu eccenlenti pittori, scultori e archittetori, Testo a cura di Rosanna Bettarini, Firenze 
1966-87, vol. XX, pp. 438-39: (...) e perché si era andano a far ritratti di naturale introdusse usanza in quella città, 
che chi era in qualche grado se faceva o da lui o da altri ratrarre; onde in tutte case in Vinezia sono molti ritratti, e 
molte de’ gentiluomini si veggiono gl’avi e’ padri loro insino in quarta generazione, et in alcune più oltre: usanza certo 
è stata sempre lodevolissima eziando apresso gl’antichi.” 
156 Om portrættet som minde over en sjæl, der fordrer idealisering i det ydre, se: Luke Sysons artikel ”Witnessing Faces, 
Remembering Souls” in: Renaissance Faces: Van Eyck to Titian, National Gallery, London. National Gallery Company 
Limited 2008. p. 14-31. Mere konkret ang. betydninger og funktioner i en venetiansk kontekst, se: Humfrey, Peter: 
“The Portrait in Fifteenth-Century Venice” in. The Renaissance Portrait from Donatello to Bellini, The Metropolitan 
Museum of Art, New York / Yale University Press, New Haven and London 2011, pp. 48-63, især pp. 55-56. 
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empatiske indstilling fastholdt, samtidig med at menneskets passioner lader sig ane i ansigtets 
forskellige dele. Her ses altså en samklang mellem den myte, venetianerne gennem århundrede 
opretholdt om deres by, og dogens selv-fremstilling, der med selvportrætteringens fiktion stillede 
sin fremstilling til rådighed for Bellinis fortolkning. Meget tyder på at elitens, dogens og de øverste 
patricieres karakteristiske, nærmest selv-objektiverende balancegang af distance og nærhed, var 
udtryk for en mere generel etos i samfundet. Den adelige venetianske optræden og selv-fremstilling, 
der fandt sted omkring regeringen og statsapparatet, har således tillige gjort sig gældende i byens 
bredere kredse, i de gamle borgerlige familier, cittadini originari, hvortil både Bellini-familien og 
Nivaagaard-portrættets model hørte. Mens en kontrolleret og dannet optræden var et repræsentativt 
anliggende for eliten var borgerskabets motivation til selvkontrol især sociale status og evnen til at 
indgå effektivt i byens højt regulerede handelsmæssige og intellektuelle liv. Eksempelvis beskriver 
historikeren Patricia Fortini Brown præcist, hvordan det beherskede ydre, vi oplever gennem 
Bellinis fremstillinger var udtryk for åndelig styrke og værdighed, der genfindes i samtidige kilder 
til denne klasses socialt beherskede omgangsform og afmålte optræden:  
 
”One suspects that these men would have smiled at the characterization of them by 
one modern art historian as ”identical wooden effegies”. It was just as they wished to 
be seen. (…) They would have conformed rather well to the precepts of the merchant, 
Benedetto Cotrugli, who wrote Il mercante perfetto, a manual of etiquette, business 
practice and moral counsel for his contemporaties. He advised them to maintain their 
composure at all times, for”…all the speakers who wave the head, hands, or feet when 
they speak do it from weakness of the brain, and not for any other reason”.”157 
 
Individet var underordnet, eller rettere artikuleret gennem det kollektiv, det indgik i.158 Den 
beherskede optræden synes at være et grundlæggende venetiansk træk, hvorunder de menneskelige 
affekter og passioner i forbindelse med portrætteringen måtte fastholdes. I Bellinis Loredan-portræt 
har kunstneren dog samtidig formidlet antydningerne af personlige følelser og en psykologisk 
kompleksitet i forhold til portrætteringen (som netop er portrættets motiv og motivering), og dette 
med stor effekt for betragteren af billedet.  Det betyder dog ingenlunde, at selv de mindre 
spektakulære og ikke-officielle portrætter som Nivaagaards portræt ikke også rummer en 																																								 																					
157 Fortini Brown, Patricia: Venetian Narrative Painting in the Age of Carpaccio, New Haven, Yale University Press 
1988, pp. 227-28. 
158 Se bl.a. Goffen, Rona: Giovanni Bellini, New Haven and London 1989, angående karakteristikken af Venedig. 
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psykologisk indstilling.  Denne er aldrig blevet gjort til genstand for undersøgelse på samme måde 
af den akademiske kunsthistorie som i portrætterne af de mere karakteristiske og indflydelsesrige 
skikkelser fra renæssancens Venedig. Den dynamiske fremstilling af ansigtet i Loredan-portræt er et 
grundlæggende træk, der simpelthen synes at kunne spores som kunstnerisk strategi gennem det 
meste af hans arbejde med individfremstillingen. Betragter vi en række af disse portrætter af unge 
mænd fra henholdsvis patricier- og cittadini-klassen fremkommer en nuancebredde, der ikke er set i 
den hidtidige Bellini-forskning, der traditionelt, og med få undtagelser som Loredan-portrættet, har 
nedtonet hans portrætkunst i forhold til de religiøse hovedværker. I en ellers kollektiv 
samfundsorden som Venedigs var det enkelte menneske dog i renæssancens grundånd et unikt og 
frit individ. Hvis vi betragter Nivaagaard-billedet inden for gruppen af de skematiske formede og 
stilistisk relaterede mandsportrætter tydeliggøres Bellinis metode og hans modellers respons til 
portrætteringen. Det er påfaldende, hvordan Nivaagaards lille mandsportræt rummer elementer af 
den samme disponering af ansigtsudtrykket som det berømte Loredan-portræt, der imidlertid har en 
stærkere kontrast mellem lys og skygge. I ansigtets (på billedet) venstre og ”fjerne” side er 
udtrykket mere distancerende end i den højre, ”nærmere” side og dens mere blidt skuende udtryk. 
Der er her tale om et subtilt samspil mellem øje, øjenhule, kind og mundens og læbernes position. 
Betragter man eksempelvis billedet i en god reproduktion i en bog kan man ved at lægge et stykke 
neutralt papir for den ene halvdel af ansigtet opleve den tydelige forskel, hvormed de to dele af den 
unge mands ansigt er fremstillet. Med et minimum af virkemidler har Bellini formået at fremkalde 
indtrykket af en på samme tid verdensfjernt drømmende og fysisk nærværende model. Mens den 
portrætteredes nærmeste pårørende har kunnet genkende ham på den ganske individualiserede 
fysiognomi, er portrættets egentlige kvalitet båret af den fremherskende synskultur. Personligheden, 
lige så unik som skjult for den moderne betragter, skinner igennem ved den næsten umærkelige 
nuancering af ansigtet, og vi får indtryk af dette menneskes respons til maleren og situationen. Han 
virker komfortabel, i ro og harmoni med situationen, hvorved vi kan formode, at hans rolige og 
bevidste fremtoning var i samklang med kunstnerens foretrukne portrætteringsform: ¾ profil, 
blikket uden øjenkontakt med beskueren. En elegant og forfinet buste bagved parapettoen 
udtrykker en sikker bevidsthed om slægtens og kollektivets anerkendende blik på den unge mand. 
Mere kan vi ikke sige, end at dette stiller billedet til rådighed og i billedet alene kan vi uddrage små 
informationer om mødet mellem modellens selvfremstilling og malerens gengivelse af denne.  
 Sammenligner jeg med de andre Bellini-portrætter af yngre venetianere fremstår 
kunstnerens tilgang til individet i kollektivet endnu tydeligere og med flere nuancer: Portræt af en 
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ung blond mand, (ca. 1500, Pinacoteca, Rom) viser en lignende fysiognomi, men med en anelse 
livligere udtryk med den friere behandling af håret. En opdeling af ansigtet i højre og venstre side 
åbenbarer en forklaret blanding af melankoli og glæde. Følelserne og det private liv er omtydet til 
en afventende poseren. En selvbevidst ung herre med energiske ansigtstræk og tilfredst blik under 
det lyse hår ses i det fine Portræt af en ung mand i senator-dragt, (Musei Civici, Padua) (fig. 8). 
Her synes dragten at formidle årsagen til det sirlige og festlige udtryk i fremstillingen: Et portræt 
malet for at markere den ærefulde indvielse i Venedigs politiske liv. Nogle mere gennemgående 
sørgmodige udtryk viser sig ved betragtningen af Portræt af en ung mand i rødt, (National Gallery 
of Art (Andrew W. Mellon Collection), Washington D.C.) (fig. 9). Her er tale om en ung patricier, 
hvis mørke øjne synes at dække over en uudgrundelig længsel, en effekt af portrætteringen, som 
kunstneren har søgt indfanget eller måske ligefrem forstærket. Det samme kan siges, dog med en 
mere spørgende karakter, om Portræt af en mand, (National Gallery of Art, Washington) (fig. 10). 
Et ligeledes uudgrundeligt, men dog roligt og følelsesmæssigt afbalanceret udtryk ses i det markant 
afklarede Portræt af ung venetianer, (Gemäldegalerie, Berlin) (fig. 11). Disse eksempler omkranser 
Nivaagaard Malerisamlings lille fine portræt af den unge mand og illustrerer Giovanni Bellinis 
mesterskab som portrætmaler. Det sker i en periode, hvor det ekspressive udtryk, de 
eksperimenterende positurer og den markante iscenesættelse endnu ventede på sit frembrud med 
Giorgiones og den unge Tizians indtræden på scenen. Sidstnævnte skulle i lighed med flere andre 
venetianske portrætmalere på flere måder alligevel forfølge den på samme tid solide og forfinede 
tilgang til portrætkunsten, som Bellini over flere årtier havde etableret og udviklet.  			
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Tizian: Portræt af en ældre mand 
 
Beskrivelse og forskningshistorik			 	 	 	 	                  
Portræt af en ældre mand (også benævnt med tilføjelsen: Den venetianske maler Giovanni Bellini?) 
er tilskrevet Tiziano Vecellio, kaldet Tizian (ca. 1488/90-1576) og dateret 1511-12 (fig. 12). Det er 
malet i olie på lærred og måler 88 x 66 cm. Siden 1922 har billedet befundet sig på SMK som 
depositum fra Ny Carlsberg Glyptotek som Dep15. Provenienshistorien tager sig således ud: 
Portrættet blev erhvervet af brygger Carl Jacobsen i 1912. Tilbuddet kom fra den danske 
kunsthandler M. Marcus, der handlede på vegne af grev Trolle-Bonde på Säftasholm gods ved 
Hjelmaren i Sverige. Her havde det været siden 1828, hvor det var blevet erhvervet af Grev Gustaf 
Trolle-Bonde sammen med 19 andre italienske malerier fra den italienske miniaturemaler Giovanni 
Domenico Bossi (1767-1853). Denne opsummering beror på Chris Fischers sammenfatning i 
dokumentariet til seminaret ”Titian in Copenhagen” 9. april 2012. En del er klarlagt, men meget 
står fortsat åbent. Jeg vil her se på de centrale spørgsmål: Hvordan placerer vi portrættet i forhold til 
Bellinis og Giorgiones fremstillinger i et større kunsthistorisk vue omkring den unge Tizian? På 
hvilken historisk baggrund kan vi betragte selv-fremstillingen og Tizians kunstneriske blik på sin 
model? Er der nye indicier angående den portrætteredes mulige identitet og baggrunden for 
billedets udformning og eventuelle budskaber? De tre spørgsmål berører alle afhandlingens 
grundspørgsmål om, hvordan portrættet bliver en kreativ fiktion over en kontekst-påvirkelig selv-
portrættering. 
Portrættet forestiller en ældre mand i halvfigur, stående med ryggen mod en mørk 
væg, der i billedets venstre side åbner sig mod et pastoralt landskab i aftenstemning. Portrættet har 
flere typisk venetianske træk i kompositionen: Den centrale, men dynamiske placering af figuren i 
billedfladen, er et gennemgående træk i de venetianske portrætter helt op til de store figurportrætter 
hos den sene Tizian og Tintoretto. Der er her tale om en figur med kroppen vendt næsten frontalt 
mod billedfladen, mens hovedet er let løftet og drejet mod højre. Den portrætterede er i lighed med 
Bellinis Portræt at en ung mand iklædt en sort toga eller vesta. Under denne bærer han en kjortel 
med et rødligt skær i ærmestykkerne og med en tynd hvid halslinning. Hovedbeklædningen er på 
samme måde som hos Bellini en traditionel bareta.159 Påklædningen indikerer medlemskab af en de 
gamle venetianske borgerslægter, de såkaldte cittadini originari. Til fremhævelse af den 
portrætteredes selv-iscenesættelse har Tizian skildret sin model i naturlig størrelse. Tidligere blev 																																								 																					
159 Newton (1988), pp. 9-19. 
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den samme gruppe borgere oftest afbildet i nedskaleret busteformat. Mandens træk er let ældede, 
håret gråbrunt, langt med naturligt fald. Hans blik er bortvendt fra beskuerens og forekommer 
introspektivt, mens munden er lukket relativt fast ved de smalle læber. Figurens hele drejning og 
formelle fremtoning giver samtidig indtryk af bevidsthed om egen poseren overfor beskueren. 
Sammensatte aspekter, der på afgørende vis er sat i scene på en afbalanceret måde, og som udgør 
afsættet for analysen.  
Portrættet har helt aktuelt været genstand for en tværfaglig undersøgelse og for 
diskussioner vedrørende dets autenticitet, model og teknik. Senest i forbindelse med et seminar, 
afholdt på SMK i 2012, og en artikel fra 2013, skrevet på grundlag af technical art history. Denne 
udgør et værknært bidrag til udforskningen af billedet, og på enkelte punkter bringer analysen 
virkelig nyt.160 Ikke mindst i afdækningen af et påbegyndt ældre portræt af en mand med rød dragt 
(patricierfarven) under det nuværende billede. Et ansigt er blevet malet over, hænder og manchetter 
er flyttet opad, og den oprindelige åbning i billedets venstre side fik sin nuværende udstrækning. 
Mest afgørende synes det forhold, at Tizian har opgivet og søgt at neutralisere det første portræt, at 
pege på en praksis, der måske var influeret af begivenheder, vi ikke har kendskab til. Selve 
materiale- og teknik-undersøgelsen viser omvendt i store træk, hvad man kunne forvente af et 
venetiansk portræt fra denne periode, og det er alene i det sekundære og endelige billedet at 
helhedsindtrykket er etableret.  
1987 skrev den tyske kunsthistoriker Jürgen Rapp en vigtig artikel om portrættet.161 
Rapps hovedærinde er den nærmere etablering af kunstner og model, men de øvrige betragtninger i 
hans artikel berører kun i mindre grad forholdet til den øvrige venetianske portrætkunst i 
begyndelsen af 1500-tallet. Der er ingen, der siden har behandlet portrættet i en bredere analytisk 
kontekst, således at vores viden om billedet sættes i relief til de kunstneriske og samfundsmæssige 
forhold. En undersøgelse vil kunne supplere og udbygge forståelsen af, hvordan modellens 
selvfremstilling, malerens tilgang og iscenesættelsen alle kan tolkes i lyset af historiske forhold i 
den venetianske republik omkring portrættets tilblivelse. Det er vurderingen her, at billedet bør 
indgå som en vigtig repræsentant for et moment i portrætkunstens transformation i Venedig i 
generationen efter Bellinierne og Antonello, hvor Giorgione og siden den unge Tizian var de 																																								 																					
160 Seminaret ”Titian in Copenhagen”, 9. april 2012 på Statens Museum for Kunst, hvor post.doc., nuværende curator 
ved National Gallery i London, Matthias Wivel foranstaltede en diskussion af flere værker, herunder mandsportrættet 
DEP15. Wivel har sammen med malerikonservator Troels Filtenborg fra museet skrevet artiklen ”Titian’s Early 
Portrait of a Man in Copenhagen”, se ”Un’opera giovanile di Tiziano: il Ritratto D’Uomo di Copenaghen”,  
Filtenborg, T. & Wivel, M., in: Arte Veneta no. 69 / 2014, s. 41-54. 
161 Rapp, Jürgen: ”Das Tizian-Porträt in Kopenhagen: ein Bildnis des Giovanni Bellini”, in: Zeitschrift für 
Kunstgeschichte, bd. 50, 1987, pp. 359–74. 
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egentlige arvtagere. Tilgangen til portrætmediet, herunder en ny forhandling mellem model og 
maler udvikledes hos Tizian allerede fra hans tidlige år og åbnede for nye dimensioner i 
portrætteringen, både som et udpræget empatisk vidnesbyrd og en kreativ fiktion omkring den 
gådefulde ældre venetianer.  
I den ældre forskning samler fokus sig om tilskrivningen af portrættet, hvor der 
hersker generel enighed om, at det er af Tizian. Et andet omdrejningspunkt er diskussionen af den 
portrætteredes identitet, der stadig er genstand for nye overvejelser. I den første kendte proveniens 
var billedet tilskrevet Tizian og ret overraskende identificeret som et portræt af Erasmus af 
Rotterdam. Identifikationen af både kunstneren og modellen blev forkastet af L. Looström og O. 
Siren, som tilskrev til det Bernardino Licinio, mens O. Granberg mente, at der kunne være tale om 
et værk af Cariani, og Francis Beckett argumenterede for en fortsat tilskrivning til Tizian under 
henvisning til stilistiske og motiviske ligheder med sikre Tizianmalerier.162 Langt den overvejende 
del af den efterfølgende litteratur har støttet denne tilskrivning. I den nyere forskning er den 
undtagelsesvis blevet problematiseret af John Shearman og Paul Joannides, der har foreslået en 
tilskrivning til Francesco Vecellio, Tizians mindre talentfulde bror, der også var maler. Han er 
gentagne gang blevet inddraget i forbindelse med tvivlstilfælde omkring Tizians mere 
omdiskuterede værker. I begyndelsen af 1970erne gjorde Klara Garaš opmærksom på ligheden med 
en tegning af Vittore Belliniano i Musée Condé i Chantilly, der ifølge en gammel påskrift forestiller 
Giovanni Bellini, en formodning som Jørgen Rubow tilsluttede sig (fig. 13). Hverken Garaš eller 
Rubow publicerede deres iagttagelser, men Jürgen Rapp nåede frem til samme konklusion som 
Garaš og Rubow. Han identificerede ved samme lejlighed et venetiansk relief fra 1500-tallet i 
samlingen som endnu et portræt af Bellini og hængte dem op ved siden af hinanden. Bellinis fødeår 
problematiserer dog identifikationen, da modellen i så fald skulle være omkring 80 år gammel på 
portrættet. Den portrætterede ser yngre ud, også selv om man tager den idealisering og foryngelse, 
man har kunnet påvise i visse portrætter i betragtning. Vigtigst er dog, at der ikke er konkrete 
henvisninger til en billedkunstner. Profilen på portrættegningen i Chantilly redegør dog for træk, 
der kan genfindes i det malede portræt: Ansigtets lange linjer, frisuren og udtrykket har 
lighedspunkter, men det er ikke nok til at fastslå en fælles identitet mellem fremstillingerne af de to 
ældre venetianere.  																																								 																					
162 Looström, L: Konstsamlingarne på Säftasholm 1882, pp. 19, 21, 95; Sirén, O.: Dessins et tableaux de la renaissance 
italien dans les collections de Suede 1902, pp. 87 ff.; Granberg, O.: Trésors de l’art en Suede II 1912, p. 60; Becket, 
Francis: Kunstmuseets Aarsskrift 1914, pp. 52 ff.; Shearman, John: Early Italian Pictures in the Collection of Her 
Majesty the Queen, Cambridge 1983, p. 278; Joannides, Paul: Titian to 1518, Cambridge 2001, p. 231: Francesco 
Vecellio. 
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I de senere år har forskningen i Tizians tidlige periode navnlig kunnet konstatere, at det er 
bestillernes samfundsmæssige stilling, der vanskeliggør en sikker identificering: Portrættet er på 
den måde, trods sin øgede individualiseringsgrad, ikke nået fuldstændig ud over den kollektivisme, 
der sås i Bellinis portrætter. Som Paul Joannides påpeger i en artikel om kunstnerens tidlige 
portrætkunst var Tizian i modsætning til jævnaldrende kunstnere, f.eks. Rafael, ikke hofmaler i sin 
tidlige periode. Derfor afspejler hans portrætkunst fra de første årtier primært en borgerlig eller 
patricisk kundekreds, hvis identitet sjældent lader sig stadfæste. Dette aspekt er dog væsentligt mere 
komplekst og vil blive behandlet senere i analysen. Hvis vort portræt skulle dreje sig om Giovanni 
Bellini i rollen som ”politiker”, dvs. som rådsmedlem, forekommer det usandsynligt, at man ikke 
med inskription eller attributter ville fremhæve kunstneren, der på sine ældre dage har været en 
lokal berømthed i Venedig.163    
 Samlet betragtet var det først i løbet af 1520’ernes midte, hvor Tizian begyndte sin 
lange række af fyrsteportrætter, at der tegner sig et holdbart grundlag for identifikationen af hans 
modeller. Den unge Tizians portrætkunst unddrager sig alle de traditionelle antikvariske 
optegnelser, og dette forhold stiller yderligere krav til en kritisk og nuanceret argumentation i 
forbindelse med analysen af selve billederne, der ofte er alt, hvad vi har. Portrættet afspejler mødet 
mellem to erfaringshorisonter, den unge malers og den ældre models selvfremstilling. Billedet 
rummer i den forbindelse en række konkrete portrætlige aspekter, der indtil nu har været 
underbelyste. Det gælder både i forhold til dets placering i den unge Tizians portrætter, der tåler en 
større nuancebredde af kunsthistorieforskningen. Og det gælder i forhold til den større kultur- og 
samfundsmæssig kontekst, hvor billedet, som det her vil blive argumenteret for, udgør en 
interessant kilde til de mentalitetshistoriske brydninger i samtiden.  
 
Tizians menneskeskildring. Portrættet i forhold til Bellinis og Giorgiones stil                  
I første omgang må billedet betragtes i lyset af dets malers formative år og den øvrige venetianske 
portrætkunst, der var afgørende for Tizians konkrete kunstneriske udvikling. Med en datering 
omkring 1511-12 er portrættet af den ældre mand blevet til på et tidspunkt, hvor han allerede havde 
nogle års erfaring i at male portrætter. Hvor Tizian i udgangspunktet havde tilegnet sig de 
væsentligste færdigheder og stiltræk i læretiden, først hos Gentile Bellini og siden i Giovanni 
Bellinis værksted, så var det i forbindelse med en tredje kunstner, at den unge malers portrætkunst 
for alvor bevægede sig i nye retninger: Giorgione (ca. 1477/78-ca.1510). Paul Joannides har i sit 																																								 																					
163 Vasari oplistede efter sit ophold i Venedig 1541-42 en længere række navne i forbindelse med hans portrætter, men 
for langt størstedelen er der tale om værker fra en senere periode. 
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værk om Tizians kunst indtil 1518 (2001) belyst påvirkningerne fra Giorgiones kunst med 
udgangspunkt i den beskedne mængde sikre oplysninger, vi besidder.164 Allerede i 1500-tallets 
midte blev Giorgiones betydning fremhævet: Således betonede Ludovico Dolce (1557) værdien af 
den antageligt ca. 10 ældre kollega, mens Vasari (1568), der var mere partisk i forhold til 
venetianerne, valgte at betragte Tizian (og Sebastiano del Piombo) ret kategorisk som Giorgiones 
creati. Begge omtaler af den unge Tizian nævner, at han var utilfreds med Bellinis metoder og 
udtryk. Derfor skulle han have opsøgt den på samme tidspunkt mest nybrydende maler. 
 Mens kilderne til Tizians unge år og tidlige værker er problematisk sparsomme, er 
rekonstruktionen af Giorgiones antageligt ganske ukonventionelle livførelse og kunstneriske 
arbejde decideret kompliceret. I dag er kun en lille gruppe værker at regne for autentiske. Og hvad 
angår Tizians samarbejde med Giorgione på den udvendige udsmykning af det tyske handelshus, 
Fondaco dei Tedeschi, skete det sandsynligvis mere i rollen som dygtig juniorkollega end som 
assistent. Hvad den unge Tizian har lært af Giorgione, og hvad det har betydet for hans 
portrætkunst, må nok forstås som en påvirkning af mere almen karakter. Joannides har med 
konkrete iagttagelser i begge kunstneres produktion og parløb påpeget tre aspekter, hvor Tizian var 
under indflydelse:                    
“First, to look outside the contemporary art world of Venice in order to enlarge the 
formal armoury of his painting. Second, to experiment with new ranges of literary 
subject-matter whether derived from those classics that were currently being re-
edited, specifically in Venice, by the Aldine press and others, or from contemporary – 
probably ephemeral – literature produced in imitation of classical texts. Third, and 
most importantly, he would have learned a new approach to applying oil paint, which 
emphasized not homogeneity of surface but internal variety, differentiation of paint 
application within the a single work (…).”165 
Alle disse tre aspekter er vigtige at holde sig for øje i forbindelse med Tizians tidlige portrætter og 
deres relation til samtidige forhold inden for kultur- såvel som samfundsliv. Centralt står 
Giorgiones betydningsfulde maletekniske eksperimenter og friere tilgang til processen, men 
portrætkunstens genremæssige afgrænsning blev tillige udfordret. Boehm (1985) har søgt at vurdere 
Giorgiones betydning for den venetianske portrætkunst: Han overtog en veludviklet og etableret 
tradition fra Antonello og Bellini, men formåede med en ny generations blik at afprøve det 																																								 																					
164 Paul Joannides: Titian to 1518, Yale University Press, New Haven & London 2001, pp. 19-33. 
165 Ibid., p. 26. 
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selvstændiggjorte portræt med en stadig stærkere vægt på sjæleligt indhold.166 Som fremhævet af 
bl.a. Joannides stod Giorgione for en iøjnefaldende genremæssig udfordring af portrætkunsten, hvis 
man erindrer den almindelige, relativt lighedsbaserede (i ideel forstand) fremstilling. Giorgiones 
symbolsk-allegoriske rolleportrætter som f.eks. Laura, fra ca. 1506, (Kunsthistorisches Museum, 
Wien), La Vecchia, fra ca. 1509 (Galleria dell’Accademia, Venedig) eller selvportrættet som en 
fremstilling af Goliath, fra ca. 1510 (Herzog Anton Ulrich Museum, Braunschweig) illustrerer en 
genremæssig dynamik, der minder om Leonardos portrætkunst (fig. 14, 15 & 16). Det toscanske 
multigeni havde gæstet Venedig, og hans stil var sandsynligvis også Giorgione bekendt via de 
kopier og tegninger, der cirkulerede blandt norditalienske connaisseurs.167 Man kan følge Boehm i 
det synspunkt, at alle venetianske kunstnere i mødet med Giorgione og i årtiet efter hans utidige død 
i 1510 havde en ”Giorgione-fase”. Det samme gjorde sig gældende hos den tidlige Tizian, hvor en 
række af hans tidligste portrætter vidner om indflydelsen fra især Giorgiones eksperimentelle, men 
på mange måder også blot forstærkede og gentænkte udgaver af den etablerede portrætkunsts 
skemaer. Det gælder f.eks. to af Tizians tidlige sikre portrætter, det såkaldte Portræt af en mand 
med  kiltede, blå ærmer, (ca. 1510, National Gallery, London) og La Schiavona, (ca, 1510, National 
Gallery, London). De vidner begge om påvirkningen fra Giorgione, men er samtidig stærke udtryk 
for Tizians egen stil. Med tiden vendte han sig i stigende grad bort fra Giorgiones ”avantgarde” og 
mod en mere klassisk betonet portrætstil (fig. 17 & 18).  
Tizians tidlige portrætter af unge mænd, der ofte er rigt udstyret og bærer præg af en vis 
ekstravagance, både materielt og åndeligt, har givet anledning til en del nyere forskning. Marianne 
Koos har belyst denne gruppe portrætter og dens betydninger i Bildnisse des Begehrens: Das 
lyrische Männerporträt in der venezianischen Malerei des frühen 16. Jahrhunderts – Giorgione, 
Tizian und ihr Umkreis (2006).168 Med Koos iagttagelser in mente er sammenligningen af de unge 
mænd med Tizians portræt af den ældre mand del af den diskussion, der vil blive udfoldet senere i 
denne analyse angående portrættets læsning.  
																																								 																					
166 Boehm (1985) p. 155: ”Was seine Porträtkunst kennzeichnet, ist die Vertiefung und Bereicherung des 
Bildnisinduvidualität: ein Vorgang, an dem gleichermassen formale Aspekte, wie solche des Sinngehaltes, teilhaben”. 
167 Se bl.a. Mark W. Roskill: Dolce’s Aretino and Venetian Art Theory of the Cinquecento. New York University Press 
1968, p. 75, en kritisk udgave af Ludovico Dolces Dialogo della pittura eller L’Aretino, påpeger ligeledes Leonardos 
ophold i Venedig kan have haft mere betydning for udviklingen i den venetianske portrætkunst. Giorgiones sfumato 
viser klar påvirkning fra Leonardo, tilligemed hans innovation af portrættet. Også Joannides (2001), p, 26: Her 
understreges den generelle betydning af Leonardo som formidler af den ældre centralitalienske skoles 
menneskefremstilling, ud over hans egne portrætter, hvorunder portræt af Ginevra Benci gav Giorgione en 
referenceramme for sin Laura, 1506 (Wien). 
168 Koos, Marianne: Bildnisse des Begehrens: Das lyrische Männerporträt in der venezianischen Malerei des frühen 16. 
Jahrhunderts – Giorgione, Tizian und ihr Umkreis, Edition Imorde, Emsdetten 2006. 
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Hvis det venetianske borgerportræt hos Bellini lod fremstille et individ i en kollektivets ånd, synes 
Giorgiones portrætter oftere at have villet isolere individet i sin egen betydningssfære. Det var 
primært opdyrkelsen af nye positurer, der medførte den dynamik, som Giorgione og siden Tizian 
primært benyttede til portrætgrupper i samspil, f.eks. i de såkaldte koncerter, hvis kompositoriske 
dynamik man kan sætte i forbindelse med posituren i portrættet af den ældre mand på SMK. Tizians 
kompositoriske tilgang til sine portrætter udgør et vigtigt udgangspunkt for den videre aflæsning af 
personfremstilling og rumlig iscenesættelse. 
Blandt de omtrent 20 mandsportrætter malet af Tizian i perioden 1508 til 1523, er de 
ni af dem i busteform (hvoraf tre er reduceret til denne størrelse senere), på otte portrætter er den 
portrætterede vist i halv figur, mens to viser mere og et enkelt kun viser hovedet.169 I SMK’s billede 
ser vi således knap en halv figur, der via sin komposition tilstræber en værdig, afbalanceret positur, 
dog uden at det dynamiske aspekt forsvinder.170 Drejningen er dog behersket og værdig og 
kulminerer i det halvt bortvendte hoved. En modstilling af hoved og krop er det enkle, men 
effektive greb, der samtidig muliggør et psykologisk orienteret portræt, der øjeblikkeligt appellerer 
til beskuerens egen rumoplevelse. Tizians fremstilling af den portrætterede afspejler sig tydeligt i 
hans samtidige produktion omkring 1511-12, hvor den ældre mandsfigur genfindes i sin dynamiske 
iscenesættelse i flere værker. Den drejede positur med det modsatvendte hoved som kulmination 
minder om den centrale figur på Tizians såkaldte Afbrudte koncert, dateret ca. 1512 (Palazzo Pitti, 
Firenze), der også har været sat i forbindelse med Giorgione (fig. 19). Den gejstliges hånd på 
skulderen af den yngre centrale person har antageligt afbrudt dennes musiceren, hvorfor han vender 
sig til venstre i overraskelse. Ligheden er påfaldende, selvom SMK’s ældre mand er drejet den 
modsatte vej. I selve udtrykket og den måde, de to mænd er fremstillet på, er der også 
lighedspunkter. Trods det, at mandsportrættet på SMK afbilder en ældre person, deler fysiognomien 
den fine modellering af en let porøs karnation, højlyset på næsen og de dybtliggende øjne, med den 
centrale figur i koncertbilledet. Hvad der er væsentligt at uddrage her, er den måde hvorpå Tizian 
har isoleret en stærkt formet positur, der synes at have oprindelse i et handlingsbåret billede. Her er 
den anvendt som et selvstændigt element uden anden interaktion end den, beskueren kan dele med 
den portrætterede. Mandens fremstilling synes netop at skulle tages som udtryk for en bevidsthed 
																																								 																					
169 Joannides (2010), p. 13. Om alle disse hedder det at: “Envisagés du point de la composition géométrique, tout sont, 
dans une plus ou moins grande mesure, instables, leur centre de gravité n’est pas sur l’axe central, mais meme 
légèrement, dirigé d’un coté ou de l’autre: ce déséquilibre calculé le met psychologiquement en mouvement.”. 
170 Rapp (1987), p. 360: ”Erst der Generation der  um die 70er und 80er Jahre geborenen Maler war bereit, die 
pointierte Ausdruckskraft von Antonellos Bildnissen konsequent weiter zu entwickeln (…) Es war vornehmlich der Kreis 
um Giorgione, in dem auch das Bildnis vom Geist einer ”neuen Lebendigkeit” ergriffen wurde.”  
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om positurens udsagnsværdi i et portræt, hvor hoved og torso kompositorisk set er modstillede. Det 
sker uden at det nødvendigvis henviser til en specifik handling som i de religiøse, allegoriske eller 
historiske gruppebilleder. Den formmæssige dynamik vidner om en selvstændig bearbejdelse af 
Tizians omtalte påvirkninger fra Giorgione og dennes bevægede, lyriske tilgang til portrætkunsten.  
Da den unge Tizian malede få allegoriske eller rollebaserede portrætter er det netop 
kombinationen af den dynamiske positur og den realistiske fremtræden, der i portrættet af den ældre 
mand gør sig gældende. Hvorfor fremstille en ældre venetiansk borger på denne måde, eller, sagt 
med afhandlingens Berger-inspirerede tilgang til portrætkunsten: Hvorfor har en ældre venetiansk 
cittadino valgt at lade sin særlige selvfremstilling blive genstand for Tizians portrætlige fremstilling 
af ham, dvs. hvad er blevet fastholdt i billedet fra portrætteringen og dens historisk betingede 
motivation? For at svare på disse forbundne spørgsmål må vi i første omgang vende tilbage til, hvad 
vi ved og ikke ved med sikkerhed om portrættet. Ud fra disse oplysninger er det tanken at diskutere 
de eksisterende identifikationsforslag med hensyn til den modellen samt, ikke mindst, at 
argumentere for en ny identifikation af den portrætterede i forhold til den venetianske kontekst 
omkring 1509-12.  
Denne korte årrække repræsentererede for Tizian et betydeligt kunstnerisk 
gennembrud som portrætmaler, der faldt historisk sammen med republikken Venedigs hidtil 
alvorligste krise. Disse to horisonter mener denne undersøgelses forfatter rummer en nøjere 
sammenhæng end tidligere antaget. Hvor alt til dato kendt kildemateriale omkring Tizians portræt 
af den ældre mand er gennemgået for konkrete, brugbare oplysninger, må en revideret læsning bero 
mestendels på kvalificeret spekulation, der i videst muligt omfang er oppebåret af andre 
primærkilder, der bevidner træk ved samtidens historie. Målet er ikke, som afhandlingens metodisk-
teoretiske afsæt har understreget, at søge en utopisk identifikation mellem portrættets udtryk og 
specifikke historiske hændelser. Det er snarere i en overvejelse af portrætteringens motivation og 
fremstilling, at den historiske kontekst kan sætte analysen i relief.  
 
Forsvar af en traditionel venetiansk identitet. Portrætter og patriotisme i krisetider                                    
Et af de helt centrale forskningsmæssige problemer forbundet med både Giorgiones og den unge 
Tizians portrætter er som nævnt, at bestillerne ikke er mulige at identificere. I lighed med 
Giorgione-debatten om værkernes tilskrivning, står en række spørgsmål til adskillige portrætter 
endnu åbne for mere eller mindre kvalificeret spekulation. De allerfleste portrætter, Tizian malede i 
begyndelsen af sin karriere forestiller ikke kendte eller indflydelsesrige personer, der kunne have 
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efterladt mere manifeste vidnesbyrd om deres portrættering. Størstedelen af de unge kunstneres 
modeller tilhørte de jævnaldrende generationer af lokale, ofte venskabeligt bekendte adelsmænd og 
borgelige i Venedig. At de to på flere måder forskelligt orienterede kunstnere, Giorgione og Tizian, 
ofte blev forvekslet – endog af Vasari og Ridolfi – kan skyldes, at deres kundekreds må have været 
ret uniform og afgrænset.171 Det var unge mænd, der var inspireret af den klassiske litteraturs 
farverige myter, som takket være det meget produktive venetianske Aldine-forlag omkring år 1500 
udbredtes i lagunestaden og herfra til resten af Italien og Europa. Den konformitet eller, som vi skal 
se, dekadence, som disse bestillere må være blevet identificeret med af det mere konservative 
venetianske samfund har måske bidraget yderligere til en marginalisering. Dertil kommer at der 
tilsyneladende herskede væsentligt mindre intern konkurrence de venetianske kunstnere imellem, 
end tilfældet var i eksempelvis Firenze.172 Mindre spekulativt synes det, at da disse unge sønner af 
samfundets øvre lag fik malet portrætter, der alene var privat orienteret, har de været mere eller 
mindre utilgængelige for besigtigelse. Selvom Vasari i det berømte udsagn om Bellinis betydning 
priser de venetianske familiers portrætgallerier forekommer desværre ingen konkrete beskrivelser af 
ophængninger. I sammenligning med faderskikkelsen Bellinis små, formelle portrætter ville 
Giorgiones og Tizians portrætter antageligt have efterladt et klarere indtryk, f.eks. hos Vasari. Kun 
Michiel, der efterlod flere beskrivelser af bl.a. venetianske interiører, fik adgang til adskillige 
privatsamlinger, men også hans optegnelser mangler nærmere indtryk af de nyere tiltag i den 
venetianske portrætkunst.173      
 I flere af de tidlige eksperimenterende, lyriske mandsportrætter, der slægtede 
Giorgiones særprægede værker på, demonstrerede Tizian effektivt sine evner til at ombryde de faste 
formater og forventninger til portrætkunsten. Allerede i begyndelsen af karrieren malede Tizian 
portrætter, der vidner om kunstnerisk åbenhed, og om hastig teknisk og udtryksmæssig modning. 
De klassiske og mest værdifulde eksempler, der dateres i årene samtidigt med SMK’s Portræt af 
den ældre mand, er Portræt en mand med de kiltede, blå ærmer, fra ca. 1510 (National Gallery, 
London) og Portræt af en ung mand med rød hat, fra ca. 1511 (The Frick Collection, New York) 
(fig. 20). Opløsning af parapettoens dominans af forgrunden, de drejede eller rygvendte positurer, 
nye intensiverede blikforhold i forhold til beskueren og den generelle vægt på stemning og følelse, 
var greb, der modnedes i Tizians første portrætter. Men også i denne eksperimentelle fase blev 																																								 																					
171 Hale, Sheila: Titian. His Life, Harper Press, London 2012, p. 94. 
172 Luchs, Alison: Tullio Lombardo and the Ideal Portrait Sculpture in Renaissance Venice, 1490 - 1530, Cambridge 
University Press 1995, pp. 21-22. 
173 Brown, David Alan (ed.): Bellini, Giorgione, Titian, and the Renaissance of Venetian Painting, National Gallery of 
Art, Washington & Kunsthistorisches Museum, Wien. Yale University Press 2006, p. 26. 
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værkerne sandsynligvis til i tæt dialog med modellerne og på baggrund af deres ønsker, dvs. som 
produkt af en given forhandling mellem Tizian og hans bestillere – men kilderne mangler som 
tidligere nævnt.174 Tilbage står alene en stærk fornemmelse af aktive dialoger mellem kunstneren og 
partshaverne i portrætteringen. At det alene skulle være Giorgiones eksperimentelle natur og 
Tizians fortsættelse af denne, der flyttede kunsten i nye retninger forekommer ikke sandsynligt. 
 Derimod forekommer det plausibelt, at selve det venetianske samfund i det første årti 
af 1500-tallet var i en overgangsfase identitetsmæssigt. Der opstod brudflader i forhold til den 
stoiske livsanskuelse, som den ældre generation synes at have følt sig underlagt. En ny bredde i 
portrætkunsten opstod næppe uden sammenhæng med de turbulente år for Venedig, hvor det da i 
nogle kredse syntes mere acceptabelt at lade portrætterne redegøre for et indre følelsesliv. 
Portrætkunsten, der i disse år, samtidig med bl.a. Leonardos lære, bevægede sig afgørende mod 
større iscenesættelse, havde blikket rettet mod realiseringen af en introvert, men udtryksfuld 
maniera. Affekternes og passionernes internalisering var i Tizians tidlige fase som portrætkunstner 
et centralt omdrejningspunkt.     
 Forholdet mellem model, maler og samfund er komplekst og kræver en nærmere 
undersøgelse af portrættet i samspil med nogle af de øvrige værker fra disse år. I denne fase er også 
indeholdt et blik på den aktuelle historiske situation, man befandt sig i og måtte forholde sig til i 
begyndelsen af 1500-tallet. Hvad der generelt karakteriserer Tizians portrætter af sine jævnaldrende 
patriciere og borgerlige er en udvendig fremhævelse af individuelle og generationsmæssige brud 
med den ældre generation. I sin biografi kobler Sheila Hale (2006) den bevidst anderledes og 
normbrydende fremtræden hos de unge venetianske adelsmænd med en samtidig større 
identifikation med en maler som Tizians udpræget maleriske, sensuelle stil: ”If some were, like 
Tizians Barbarigo friend (en foreslået identifikation af Manden de blå, kiltede ærmer som medlem 
af Barbarigo-familien af Pedrocco (2001), JPG), members of the patrician class, their taste for 
avantgarde art would have been consistent with a subversive attitude to the dress code thought 
appropriate by their conservative elders.”175 At denne kobling kunne være rigtig, dokumenterer 
Marianne Koos (2012) i sin grundige undersøgelse af de lyriske mandsportrætter og af receptionen 
af den ekstravagante påklædning, hvor vi kan formode, at portrætterne af denne tydelige selv-
fremstilling også blev omfattet med skepsis og mistanke om både sodomistiske, kvindagtige og 
																																								 																					
174 Joannides (2010), p. 48: ”(…) c’est un lieu commun que de dire que tout portrait est le fruit d’une négociation entre 
le modèle et le peintre, mais, puisqu’on ne sait rien des modèles de Titien, on ne peut connaître ni leurs désirs ni leurs 
exigences.” 
175 Hale (2012), p. 140. 
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upatriotiske tendenser.176 Man fornemmer styrken af symbolikken i Bellinis enkelt og formelt 
klædte portrætpersoner.       
 I Venedig blev de unge mænds iøjnefaldende, ofte erotisk betonede påklædning fra 
omkring år 1500 bemærket i samtiden som et element af fremmed indflydelse i en tid, hvor 
republikken politisk og militært – og i således i en vis forstand også kulturelt og æstetisk – var 
presset udefra af især af Frankrig, som man netop tilskrev den mere elaborerede mode. Datidens 
haute couture og dens unge dyrkere oprørte den venetianske historiker Girolamo Priuli i  juni 1509. 
Han kæder Venedigs krise sammen med denne ”dekadence”; næppe et enkeltstående fænomen i 
historien. Samtidig fremhæves hvordan en sådan undergravende mode især var til fare for kvinder 
og unge i Venedig.177      
 Modsat de lyriske, rigt udstyrede og ofte sværmerisk udtryksfulde portrætter af unge 
mænd er Tizians fremstilling af den ældre mand holdt anderledes neddæmpet. Den klassiske vesta 
er båret som en sortfarvet romersk toga. Man kan forestille sig at den portrætterede kunne være 
blevet portrætteret 30-40 år før af Bellini eller Antonello som en ung mand i stil med Nivaagaards 
portræt af den unge cittadino. Denne påklædning står i kontrast til de dyrt og broget klædte unge 
mænd, hvis åndfulde og lyriske attitude i selvfremstillingen antageligt har indvirket på den 
kunstneriske bearbejdelse.      
 I denne undersøgelse af klædedragtens betydning for den ældre venetianer er det 
nærliggende at slutte, at der herskede en suggestiv forbindelse mellem brugen af den traditionelle 
vesta og loyalitet mod La Serenissima, i særdeleshed i lyset af den øgede bevidsthed om truslerne 
mod republikkens stabilitet. Mod slutningen af århundredet foreligger følgende beskrivelse af en vis 
Cesare Vecellio i værket Degli Habiti Antichi, et Moderni di Diversi Parti del Mondo (1590) om 
påklædningen som en samlende værdipolitisk æstetik – byens myte – der på tværs af klasser 
prægede Venedig i dens velmagtstid, som det udtrykkes her, hvor tøj og identitet kobles den antikke 
romerske tradition:  
“Vi kan uden tvivl sige, at klædedragten som anvendes til daglig af den venetianske 
adel er den antikke romerske toga: Og det er uden at tage meget fejl på grund af dens 																																								 																					
176 Koos (2006), pp. 127-128. 
177 Priuli, Girolamo: I Diarii (v. Roberto Cessi, ”Rerum Italicum Scriptores; 24.3), 12 bd. Se: Priuli IV, Juni 1509, s. 37, 
l. 18-24. Et questi habitti, che se chiamavanno francexi, portatti dale done et sexu muliebre et dali giovani, discorpertti 
il pecto, incitavanno li aspectici loro ad luxuriam, et tantto heranno nominatti questi abitti francexi et chiamati questi 
maledicti Francexi, che sonno pur venuti, come si vede, ala ruina veneta et regnavanno ahora in questa citade tutti 
abitti foriesti, che al tempo antiquo saria stato cossa vergognossa et vituperosso, et non saria stato soportato, a hora 
veramente no se vedeva, salvo et li giovani et done vestiti de simili abitto francexe. 
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ensartede fremtræden, og den harmoni, som denne store Republik altid har været 
styret med.”178 
 
Denne beskrivelse kan tankevækkende ses, som Koos (2012) gør det, i sammenhæng med følgende 
passage hos Priulis kollega, den væsentlige historieforfatter for Venedig, Marin Sanudo. I hans La 
Città di Venezia, der afspejler indtryk fra begyndelsen af Cinquecento, hedder det:  
 
”(...) Og det er skik, at togaen ikke kun bæres af adelen, men af borgere, og af enhver, 
som er glad for at tage den på, hvilket næsten alle læger, advokater, og købmænd gør, 
alle de som gerne vil iklæde sig den, ikke blot for at følge adelens skik, men fordi den 
har et stort ry.”179 
 
En afgørende observation, der også i socialhistorisk forstand (som foreslået af bl.a. Norbert Elias) 
omtaler hvordan den borgerlige klasse af Cittadini originari fulgte den adelige tradition for en 
romersk og antik republikansk inspireret klædebon. Det skal her bemærkes, at selvom de adelige 
patriciere og øverste rådsmedlemmers særlige toga var rød og de borgelige venetianeres traditionelt 
var holdt i sort, må den fælles all’Antica-reference betegnes som en forenende mekanisme.
 Klasseforskelle via farvekoder, som de unge adelige slørede gennem udenlandsk 
påklædning og en åndelig frigjort livsstil, talte hos dem mindre end selve det at iklæde sig og posere 
i den traditionelle vesta og bareta. Det er således ikke så afgørende for den samfundsmæssige 
forståelse af portrættet om det er en adelig eller en borgerlig model, trods den formodning, at en 
højtrangerende venetianer eller berømthed ville have ønsket en inskription eller anden genkendelig 
symbolik i sit portræt. Det ældre portræt, Tizian opgav, er fortsat et mysterium, men det var ikke 
enestående at maleren, ved en eventuel annullering af første bestilling, uforudsete begivenheder 
eller på grund af sin dynamiske arbejdsindsats, valgte at give billedet en anderledes udformning.180 
Argumentationen for påklædningen som en tydelig markering af loyalitet mod Venedig på 																																								 																					
178 Vecellio, Cesare: Degli Habiti Antichi, et Moderni di Diversi Parti del Mondo, Libri Due, fatti da Cesare Vecillio, 
con Discorsi da lui dichiarati, In Venetia Presso Damian Zezaro 1590, Venedig 1590, Bog I, fol. 105V-106r ”Habito 
Ordinario et Commune à tutta la nobiltà Venetiana”: “Possiamo senza dubio dire, che L’Habito usato ordinariamente 
dalla nobiltà di Venetia sia l’antica Toga Romana: & non è forse picciola cagione la sua uniformità del concerto, & 
della concordia, con la quale s’è governata sempre questa amplissima Republica. 
179 Sanudo, Marin: La Città di Venezia, v. Angela Caracciolo Aricò, Milano 1980, p. 22: (…) Et questo è l’Habito usato 
non solamente dalla nobiltà, ma da’ Cittadini, & da chiunque si compiace di portarlo, come fanno quasi tutti i Medici, 
gli Avvocati, & Mercanti, i quali tutti se ne vestono volentieri, poiche essendo Habito proprio della nobiltà, porta seco 
gli altri ancora gran riputatione. 
180 Jf. Wivel og Filtenborg (2014), bemærkninger omkring billedets tilblivelsesproces. 
	 95	
baggrund af en aktuel situation forekommer særlig sandsynligt i forbindelse med et portræt af en 
ældre borgerlig venetianer. En patriotisk og samfundskritisk konservatisme var reaktionen på 
omvæltningerne, der fik byens identitetsfølelse, dens myte om sig selv, til at vakle.  
På denne plads forekommer det således passende at opridse hovedtrækkene i den 
historiske krise, Venedig befandt sig i omkring 1510, da visse begivenheder i udtalt grad må have 
præget tiden omkring portrættets tilblivelse.181 Baggrunden herfor er velbeskrevet: Tabet af 
Konstantinopel i 1453 markerede indledningen til en begyndende kamp for at fastholde 
republikkens magtbaser og position i en periode, hvor også de europæiske stormagter lagde pres på 
Venedigs eksistens. Kulminationen var nederlaget ved Agnadello 14. Maj 1509 til den såkaldte 
Cambrai-alliance mellem den franske krone, den tyske kejser og pavestaten. Store besiddelser på 
det italienske fastland, Terraferma, blev erobret, og kun takket være alliancen gradvise sammenbrud 
og Venedigs nye front med pavestaten mod fransk og tysk indflydelse samt flere års krig, havde 
man genvundet det tabte land i 1517. Hertil kan lægges, at Venedig i årene 1510-12 var hærget af 
en pestepedemi (der bl.a. kostede Giorgione livet i efteråret 1510) samt et jordskælv i foråret 1511. 
De voldsomme begivenheder blev tolket inden for en fatal symboliks forståelsesramme, hvor man 
knyttede disse naturkatastrofer sammen med den aktuelle magtpolitiske kamp. Som reaktion på 
ulykken og den turbulente situation, synes der i Venedig at være foregået en mindre transformation 
i byens åndelige klima, der navnlig gav sig udslag i en tro på genrejsning gennem en angrende 
fromhed og loyalitet mod republikken. Reaktionerne manifesterede ikke kun i klædedragten hos de 
ældre venetianere: Gasparo Contarini, der var søn af en velstående købmand, skrev som reaktion en 
idealiseret hyldest til den venetianske styreform, der udkom posthumt i 1543.182  
Samtidig med krisen registrerede Venedigs flittige kronikør, Sanudo, hvorledes mange 
rige borgere fortsat førte en ødsel livsstil, der måtte anses som blasfemisk (Venedig blev regnet som 
en guddommeligt beskyttet by) og upatriotisk. Karakteristisk var 1511, året hvor Tizian antages at 
have malet portrættet af den ældre mand, et stille år uden den vanlige festligholdelse af det årlige 
karneval. Det øverste regeringsråd, ’Di Ti’, udsendte endog en formaning om behersket forbrug, 
loyalitet og ikke mindst, en simpelhed i klædedragterne, der sigtede til at forsvare den venetianske 
identitet mod fremmed indflydelse og den dyre dekadence, vi ser fremvist i de tidlige portrætter. 
 
																																								 																					
181 Se angående Venedigs krise belyst i en kunsthistorisk sammenhæng: Hale, Sheila: Titian. His Life, Harper Press, 
London 2012, “Myths of Venice”, pp. 65-86. 
182 Hale (2012), p. 108. 
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Den portrætteredes identitet                                 
Den ældre venetianer poserer iklædt den nationale troskabs påklædning, hvorved han formidler et 
klart ståsted for sam- og eftertid. At vælge Tizian, tidens mest lovende unge kunstner, fremfor den 
aldrende Giovanni Bellini, bringer os tilbage til et grundlæggende spørgsmål om den portrætteredes 
identitet. Tizian blev allerede tidligt opfattet som en slags avantgardekunstner af et publikum, for 
hvem referencerammen ofte var den krystallinske nordeuropæiske realisme, der også havde sat sit 
præg på Antonellos og Bellinis portrætstil. En ekspressiv differentiering af teksturer og en samlende 
koloristisk tilgang var ny og må have appelleret til en særlig kreds af kendere. Mens portrætterne af 
de mange yngre adelige og borgerlige mænd antages at være venner og bekendte af Tizian (og 
Giorgione), forekommer det via den fortrolige karakter af billedet sandsynligt, at den ældre herre på 
SMK’s billedet også kan have haft en personlig forbindelse til maleren. Om portrættet forestiller 
Giovanni Bellini er som nævnt i analysens indledende forskningshistorik en antagelse, der modsat 
tilskrivningen til Tizian, ikke er alment støttet af forskningen. De senere år har Mauro Lucco (2008) 
dog igen advokeret for den efterhånden gamle teori om Tizians gestus over for sin vigtigste mentor 
og inspiration ved siden af Giorgione. Der findes argumenter både for og imod, hvor Rapps ovenfor 
nævnte henvisninger til skitser ikke har vundet genklang.   
 Wivel (2014) foreslår i forhold til det første portræt, Tizian påbegyndte, at dette kunne 
forestille en senator eller minister, idet den oprindelige kappe var rød ifølge de nyeste tekniske 
undersøgelser (2012). Den eneste embedsmænd med en sådan klædedragt, vi ved maleren var i 
berøring før 1513 hvor han fik til opgave at dekorere den store rådssal i Dogepaladset, var Andrea 
Loredan di Nocolò (1450-1513).183 Dennes bratte død i krig i 1513 kunne have sat en stopper for 
det første portræt, men det forekommer usandsynligt at fremdatere portrættet til efteråret 1513.
 Tilbage står for det bevarede portræt den oprindelige Bellini-hypotese, hvor det dog 
må påpeges at sammenholdningen med et tegningsportræt af Giovanni, som omkring 1511 
antageligt var i slutningen af 70’erne, ikke fremstår nemt forenelig med den portrætteredes yngre 
fremtræden – ligesom Schütz (1997) afviser Rapps identifikation.184 Det er dog sandsynligt, at den 
aldrende Bellini, dengang opfattet som Venedigs førende nulevende kunstner og medlem af en 
gammel, ærværdig cittadino-slægt, kan have ønsket en form for efterliv i form af et malet portræt.
 Betragter man portrættet i hele sin iscenesættelse er det først og fremmest 
kombinationen af den drejede positur med den værdige men tillige fjerntskuende og let introverte 
fremtræden samt det malerisk udformede aftenlandskab, der åbner en ny dimension i Bellini-																																								 																					
183 Wivel og Filtenborg (2014). 
184 Schütz, K., in Seipel 1997, p. 52 jf. Peter Humfrey (2003), p. 60, kat.nr. 23. 
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diskussionen. Hvad angår landskabet har kun få hæftet sig ved, at Giovanni Bellini faktisk i 1502 
købte et hus inde på Terraferma, som påpeget af Sheila Hale i sin relativt nye Tizian-biografi 
(2006).185 Hale refererer til, at Giovanni nødigt forlod Venedig og helst udelukkende i forbindelse 
med de attraktive bestillinger, han især i den modne del af karrieren modtog fra det italienske 
fastland. Hale knytter ikke sin iagttagelse til Tizians portræt, men det er netop tænkeligt, at et 
repræsentativt kunstnerportræt fra Tizians hånd med tanke for en prominent placering i eksempelvis 
Dogepaladset ville rumme en konkret symbolik som her f.eks. et udblik til et landskab.  
 Trods den velvilje, med hvilken man gerne ville have et portræt af den unge Tizian 
forestillende Giovanni Bellini, er denne identifikation fortsat ikke-dokumenterbar og som nævnt 
behæftet med en række problemer. Mens denne afhandlings forfatter ikke er afvisende overfor de 
argumenter, der taler for Giovanni, herunder sammenligningen med tegningsmaterialet, er der 
imidlertid en anden og alternativ identifikation, som også påberåber sig forskningsmæssig 
opmærksomhed. Sheila Hales korte omtale af SMK’s portræt adskiller fra sig alle de tidligere 
tilgange til værket og rejser en række interessante spørgsmål, der dog i hendes mere flygtige 
beskrivelse ikke gøres til genstand for nærmere undersøgelse: 
 
“One of the earliest extand portraits, the elderly man in Copenhagen (Statens Museum 
for Kunst) wearing the habit of a lay brother – he could be a member of the 
confraternity of St Anthony whom Titian knew in Padua – averts his eyes like a saints 
in religious paintings of the previous century.”186 
 
Identifikationen af den portrætterede som lægbroder forekommer på flere måder plausibel på 
baggrund af de følgende argumenter: Rent kronologisk korresponderer portrættets datering 1511 
med Tizians ophold i Padua, hvor han netop for Sant’Antonio-ordenen udførte tre freskoer til 
Scuola di Santo eller ”la Scoletta”, broderskabets nyindrettede mødesal.187 Emnet var 
mirakelfremstillinger: Dels en større fresko med det talende Jesus-barn, dels to mindre fresker 
forestillende historien om den opfarende søn og miraklet om den jaloux husbond. Denne for en ung 
lovende kunstner attraktive bestilling kom i stand efter besøg fra Nicola da Stra, som var 
broderskabets dignissimo guardian de fraya nostra, hvilket vil sige leder, 1. december 1510. 
Kontrakten vedrørende freskerne til Paduas Scoletta er den første kilde, hvor Tizians navn optræder. 																																								 																					
185 Hale (2012), p. 60. 
186 Ibid., p. 140. 
187 Joannides (2001), pp. 107-127 og Hale (2012), pp. 99-105. 
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Man kan måske forestille sig, hvilket synes ligeså rimeligt som de tidligere bud på modellens 
identitet, at lederen af broderskabet Nicola da Stra i forbindelse med sine møder med Tizian 
mundtligt har bestilt sit portræt af den unge maler. Vi kan i første omgang fastslå, at et medlem af 
denne gruppe lægbrødre ville være oplagte kandidater at assosciere med portrættet af den ældre 
mand. Lægbrødrene var borgerlige, altså cittadini. De var desuden gifte mænd, som var forpligtede 
til at leve en forbilledlig tilværelse og hylde traditionelle værdier, herunder familien som socialt 
forankringspunkt, og de anså sig som beskyttere af ægteskabet. Således omhandler intet mindre end 
8 af salens 17 fresker familie-relaterede emner. Padua var republikkens intellektuelle juvel og en 
betydende by på Terraferma, præget af kulturel bevidsthed og udveksling. En del cittadini originari 
blev uddannet ved det statsdrevne universitet i Padua; nogle færdedes endog i de samme kredse som 
Tizian og kunne støtte ham på forskellig vis:  
 
“Although their education was primarly intended to equip them with practical skills, 
some were connaisseurs of modern art who admired and befriended Titian, helped 
him in his negotiations with government and sat to him for their portraits.”188  
 
Både i forbindelse med broderskabets bestilling og en relateret portrættering havde Nicola og 
ordenen således lokal adgang til de bedste referencer om Tizians evner. Dertil kom at det lærde 
miljø kan have tjent som en yderligere styrkelse af hans ry. Omkring anbefalingen af Tizian 
fremhæver Hale bl.a. digteren og den senere kardinal Pietro Bembo, som havde haft en venskabelig 
forbindelse med den unge maler allerede fra dennes tid i Giovanni Bellinis værksted i Venedig. 
Bembo delte i Padua et hus med sin fader, Bernardo, hvor de opbyggede en righoldig samling af 
antikke mønter, medaljer og afstøbninger af skulptur. Denne samling var åben for kunstnere, der 
således her kunne gøre studier i den klassiske kunst. Betragter vi den ældre mands fremstilling på 
billedet, er hans klassisk drejede stilling et iøjnefaldende eksempel på en all’Antica-posering, der 
kan have appelleret stærkt til Tizian, som må have haft Giorgiones kompositoriske dynamik i stærk 
erindring. I portrættet fremstår denne positur forlenet med yderligere bevægelse gennem modellens 
bortdrejede hoved, samtidig med at dennes værdighed er fastholdt i en afbalanceret og følsom form. 
Fokus samler sig, ikke mindst i kraft af linjerne i den mørke dragt, om ansigtets tankefulde ro og 
den ringbesatte højre hånd, der antageligt hviler på togaens såkaldte becho-bånd. 
 																																								 																					
188 Hale (2012), p. 73. 
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Om selviscenesættelse og arkadiske drømme i Veneto               
Landskabet udgør et lille selvstændigt kapitel, der i portrættet kan udlægges i relation til forslaget 
om den portrætteredes identitet. Tekniske undersøgelser viser, at den store åbning til et landskab, vi 
ser i billedets venstre side, først er etableret i forbindelse med at venstre del af figuren i det endelige 
portræt var kommet på plads. Dermed er der basis for at knytte figur og baggrundsåbning yderligere 
sammen, hvad de også på et indholdsmæssigt såvel som udtryksmæssigt plan synes at være. 
Portrættet frembyder et fredfyldt aftenlandskab med blide bakker, træer og enkelte skyer i det 
vigende lys. En hyrde med sin lille hjord afgræssende engen giver liv til det enkle sceneri, der er 
malet med en let og luftig penselføring således, at det netop synes at underordne sig den 
portrætterede mand i billedets forgrund. Den velafbalancerede lyssætning og kolorit synes samtidig 
at forbinde de to rum i billedet, hvilket gør landskabets idyl til et stemningsbærende element for den 
portrætterede.  
 
Det er påfaldende hvordan pastorale og arkaiske landskaber af denne type optræder på tværs af 
maleriske genrer hos Tizian. Portrættets landskab minder i udtalt grad stilistisk set om den omtrent 
samtidige fremstilling af Madonna med barnet, kaldet Sigøjner-Madonna fra 1511 
(Kunsthistorisches Museum, Wien), der er antageligt er malet mellem Giorgiones død og opholdet i 
Padua (fig. 21). Den romantiske stemning, ikke mindst ved lyssætning og farver i himmel og træer, 
synes påvirket af den ældre kollegas billedverden. I det hele taget kan forholdet mellem den barske 
historiske virkelighed i Veneto og den idylliske fremstilling i Tizians landskaber næppe siges at stå 
i mere effektiv modsætning end her. De udtrykker en sanselig og intellektuel eskapisme som Hale 
påpeger: 
 
“His terraferma – which was in reality devastated by warring armies, its farmhouses, 
fields and vineyards plundered by unpaid Venetian mercenaries as well as by enemy 
troops – remains a fertile Arcadia into which his patrons could imagine themselves 
escaping on a fine morning to make love in the open air or pray to the Virgin, her 
Child and the adoring saints for the return of peace and prosperity.”189 
 
Baggrundslandskaber i portrætter var på ingen måde et nyt fænomen. Især i nordeuropæisk kunst 
sås de hos bl.a. Memling i 1400-tallet, og de påvirkede de italienske portrætmaleres iscenesættelser, 																																								 																					
189 Ibid., p. 113. 
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herunder Bellini, Giorgione og Tizian i Venedig. Imidlertid begyndte omkring 1500 en fornyet 
interesse for landskabet på et litterært plan, der forekommer tæt forbundet med stemningen i Tizians 
portræt. Denne bevægelse synes i høj grad influeret af den samtidige genopdagelse (dvs. redigering, 
trykning og distribution) af antikkens landskabsidyller, hvor især oversættelse af den såkaldte 
bukoliske poesi i Venedig, muliggjorde, at lægfolk og kunstnerne kunne læse den pastorale 
digtning. Med Jacopo Sannazaros oversættelse til italiensk af Vergils Bucolica i 1502 og 04 var 
etableret et poetisk, idealiseret arkadisk landskab, der blev et populært referencepunkt.190 Drømmen 
om et behageligt opholdssted (et såkaldt locus amoenus) med hyrder og nymfer i et fredeligt 
landskab repræsenterede for den venezianske elite af borgere og især adel et ideal, som de kunne 
projicere sig selv ind i. I kunsten blev pastoralen en meget yndet genre i de litterært oplyste kredse 
og fik et mangfoldigt udtryk med Venedig som et genrens absolutte blomstringssteder i 1500-
tallet.191 Samtidig må de politiske realiteter omkring Venedigs stigende interesse for sit fastland 
ikke undervurderes i denne sammenhæng, hvor opretholdelsen og generobring af besiddelserne på 
fastlandet spillede en stigende rolle for venetianerne. Således er det ikke tilfældigt, at eksempelvis 
Tizians/Giorgiones såkaldte Landlig koncert (Louve, Paris) fra ca. 1511 afbilder den centrale hyrde 
i den samtidige røde patricierdragt, således at den indforståede beskuer ville forstå intentionerne hos 
bestilleren (fig. 22). For de ældre venetianere var naturen en kilde til rekreation og intellektuelle 
overvejelser i omgivelser, man gerne så bevaret som en del af republikken Venedig. Identifikation 
med både en samtid og en idealtid opløser sig således i denne naturtrang og søgen mod fastlandet, 
den villegiatura, der i midten af 1500-tallet kulminerede med Palladios villaprojekter i Veneto-
området. Man kan måske på et overordnet niveau tale om en bevægelse, der generelt var påvirket af 
renæssancens domesticering af naturen og dens skønhed, men som sideløbende blev forstærket af 
den konkrete, ustabile situation Venedig befandt sig i på Terraferma.   
 Den portrætterede på Tizians billede, der kunne være assoscieret med Sant’Antonios 
lægbrødre, har antageligt befundet sig netop i midten af disse forskellige erfaringer og strømninger. 
En borgerlig cittadino, der gennem en uddannelse ved universitetet i Padua var bekendt med den 
klassiske litteratur og måske selv søgte et vita contempliva eller tilværelsen med familie i 
Terraferma synes at være en oplagt kandidat til Tizians portrætterede herre. 
																																								 																					
190 Se: Vergil: Bucolica, Robert Coleman (ed.), Cambridge University Press 1977, p. 22 og: Brown, David Alan (ed.): 
Bellini, Giorgione, Titian, and the Renaissance of Venetian Painting, National Gallery of Art, Washington & 
Kunsthistorisches Museum, Wien. Yale University Press 2006, p. 19. 
191 Cafritz, Robert C., Lawrence Gowing og David Rosand: Places of Delight: The pastoral Landscape, Weidenfeld and  
Nicolson, London 1988. 
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Fremstillingen af den ældre mand med det bortvendte blik, den let sammenbidte mund og den 
klassiske positur, er et tydeligt forsøg på at indfange en særlig situation gennem portrætteringen, der 
også er opnået gennem malerisk differentering: Ansigtet og især den portrætteredes hånd er de mest 
detaljerede elementer, mens kappe, baggrund og landskab opløser sig i løsere og mere luftigt 
ekspressive bevægelser. Denne dynamik er et af Tizians karakteristiske greb og det understreger 
graden af den opmærksomhed han ønsker beskuer skal skænke lærredets enkelte partier. En 
kunstnerisk disposition og en gestus over for modellen, hvor dennes portrættering ikke udarter til en 
psykologisk dybt tolket karakterskildring, men snarere fremtræder som en sensitiv fremstilling af 
selve fremstillingen, dvs. modellens fremtræden. Portrættet som en selv-portrættering set gennem 
en ung mestermalers blik. Som bekendt er denne livsholdning alene fortolket, formidlet og 
anskueliggjort for os gennem Tizians portrættering af mandens selvfremstilling. En vellykket 
forhandling mellem to forskellige generationer og erfaringshorisonter forekommer i udpræget grad 
som et eksempel på hvad man kunne kalde den ”troværdige fiktion”, der kendetegner alle gode 
portrætter af Tizian. I denne fiktion er indeholdt, bevidst og ubevidst, en række spor, der på 
forskellig vis kan bruges i diskussionen af den portrætteredes andel i sin egen portrættering og 
kunstnerens dispositioner i forhold hertil.     
 Der hersker i portrættet af en ældre mand en udpræget balance mellem de 
Campell’ske begreber om individualisering, idealisering og karakterisering. En balance, der skulle 
blive Tizians varemærke som portrætkunstner, og som i denne tidlige fase af hans karriere sættes 
yderligere i relief af den historiske sammenhæng, billederne er skabt i. Den unge Tizians tilgang var 
præget af en tilsyneladende yderst veludviklet og stabil evne til ”at læse sine modeller”. Med dette 
menes, at maleren allerede tidligt med succes formåede at fortolke og iscenesætte den 
portrætteredes selv-fremstilling på en både flatterende og sober måde. I den forstand adskiller 
Tizian sig som portrætkunstner tydeligst fra Giorgione, og i endnu højere grad fra Lotto, ved på den 
ene side at med afstå fra at distancere modellen idealistisk, eller ved på den anden side at 
dybdepsykologisere og vise mindre tiltalende eller blot ukontrollerede aspekter af den 
portrætterede. Han fastholder den loyale fremstillingsform, der endog også tæller en del af de mere 
ekstravagante portrætter af jævnaldrende adelige mænd og tilrejsende udlændinge i Venedig. I hele 
sin iscenesættelse og individfremstilling udgør Tizians portræt i København et eksempel på, 
hvordan den unge kunstners dynamiske tilgang i mødet med den ældre model er suppleret med en 
moden værdighed og oprigtighed i fremstillingen, der skulle blive hans særkende i de følgende 
årtiers portrætter. 
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Billedmateriale. Bellini og Tizian 
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Lorenzo Lotto: Portræt af en mand med en rosenkrans 
 
Beskrivelse og forskningshistorik	                    
Lorenzo Lottos (1480-1556/57) Portræt af en mand med en rosenkrans er dateret til årene 1515-20 
og dermed fra den periode, hvor kunstneren opholdt sig i byen Bergamo i Norditalien (fig. 1). 
Teknikken er olie på træ, og portrættet måler 78,5 x 62 cm. Det blev erhvervet til Nivaagaards 
Malerisamling i 1904 og indgik i museet i 1908 som inv.nr. 0033NMK. Portrættet viser omtrent i 
halv figur en kraftigt bygget mand i en fin klædedragt. Som modstilling til kroppens svage drejning 
mod højre er hans ansigt frontalvendt. Den portrætteredes identitet er fortsat ikke klarlagt, men 
indicier samler sig om en sandsynlig kandidat. På baggrund af Lottos biografi og modellens 
fremstilling er det nærliggende at antage, at portrættet viser os en af hans bergamaskiske mæcener, 
Domenico Tassi.       
 Manden på portrættet holder en rosenkrans i sine hænder. Tre af hans fingre er 
ringsmykkede. Han er placeret foran et grønt draperi, der åbner sig mod et kystlandskab med bjerge 
og bebyggelse. Med en placering nær billedets forkant bemægtiger han sig billedrummet og 
konfronterer beskueren med et intenst fysisk nærvær, som der er redegjort for med en høj 
detaljeringsgrad og realisme: Den portrætteredes fyldige hænder og hals modsvares af det tungt 
formede og aflange ansigt under et glat, skulderlangt hår. Han har en lang lige næse og små grålige 
øjne. Den smalle mund er lukket i det kraftige underansigt. Uden på en hvid skjorte, en lyseblå 
klædning og endnu en stribet overklædning, bærer han en fornem sort vams med skindbesætning af 
los. På hovedet har han en sort hat. Han forekommer netop at være blevet afbrudt i sin meditation 
over bønnen, men dette overraskelses-scenarie synes ved nærmere eftertanke at være en forenkling 
af portrættets karakter.      
 Billedets grundstemning er således vanskelig umiddelbart at definere entydigt, hvilket 
hænger sammen med Lottos særlige mesterskab inden for portrætkunsten. Tizians empatiske 
idealisme og flatterende fremstillingsform af modellerne står i kontrast hertil. Lotto giver indtryk af 
psykologisk kompleksitet og dermed en mere uafklaret situation i selve portrætteringen, der er 
fastholdt i fremstillingen af modellen. Det er netop denne særprægede overgangstilstand mellem 
introspektion og udadvendt betragtning, som fastholder beskueren i dette gådefulde portræt i 
Nivaagaardsamlingen. I forhold til afhandlingens overordnede tilgang rejser portrættet nogle 
centrale spørgsmål i forhold til billedets formelle kvaliteter og placering i højrenæssancens 
portrætkunst: Hvori består Lottos ”psykologiske”  blik på sin model (med psykologien som et 
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moderne begreb), og hvad adskiller et portræt som dette fra den samtidige portrætkultur i Italien på 
dette parameter? Udgør Lottos portrætter en modbevægelse i forhold til nogle overordnede 
psykosociale tendenser i individets selv-fremstilling i første halvdel af 1500-tallet? Ydermere er det 
fundet nærliggende at spørge, på hvilken måde det fromhedsdyrkende element og den hele 
iscenesættelse med åbningen til landskabet indskriver sig i en historisk kontekst, især 
højrenæssancens religiøse strømninger – også i forhold til de første spørgsmål.  
 I 2008 blev portrættet formidlet til et dansk publikum i en artikel af Chris Fischer i 
Nivaagaards Malerisamlings Kunsthistorier, hvor spørgsmålet om den portrætteredes identitet og 
billedets tilskrivnings- og provenienshistorie findes grundigt beskrevet på baggrund af de seneste 
cirka hundrede års publikationer.192 Men flere aspekter af portrættet er fortsat ikke behandlede og 
fortjener mere opmærksomhed i lyset af Lottos tilgang til genren, som først for alvor er blevet 
kanoniseret/eksponeret i de seneste cirka tyve års forskningspublikationer og udstillinger. Et af de 
centrale problemer i Lottos værk har i ældre tid været forvekslingen med nordeuropæiske 
kunstneres arbejder, hvor Nivaagaards portræt så sent som i det 19. århundrede blev anset som et 
værk af Hans Holbein den Yngre.193 Denne fejlagtige tilskrivning slår imidlertid en vigtig streng an 
i forhold til den stilistiske og historiske behandling af Lottos kunst, især fra tiden i Bergamo, hvor 
han af forskellige veje kom i berøring med impulser nordfra.    
 Kunstnerens status i hans egen italienske kontekst har fået mere sammenhængende 
behandling i en række monografiske publikationer, ligesom der er blevet afholdt internationale 
udstillinger, hvor hans portrætter har stået centralt.194 Helt håndgribeligt lægger hans portrætter i 
lighed med Rembrandts op til en intens og intim beskuerrelation. På flere store nationale 
kunstmuseer er ophængningen af Lotto i dag ofte forbundet med en vis intimitet, bl.a. på the 
National Gallery i London, der huser flere vigtige portrætter. Her er disse eksempelvis ophængt i en 
mindre sal sammen med andre psykologisk prægnante portrætter af Moroni og Moretto som 
modvægt til den venetianske skoles mere iøjnefaldende værker.        																																								 																					
192 Fischer, Chris: ”Blikket i centrum”, in: Kunsthistorier. Nivaagaard 2008, pp. 100-111. 
193 Jf. Fischer (2008). Ifølge Karl Madsen befandt billedet sig i grevinde Coccapanis samling i Modena i 1870erne. På 
det tidspunkt var det tilskrevet Hans Holbein, der trods Lottos klare forbindelser til den nordeuropæiske portrætkunst 
må betragtes som en mærkværdig tilskrivning. Antageligvis har billedet virket fremmedartet og anderledes malet i 
selskab med samtidig portrætter af den venetianske skole fra begyndelsen af 1500-tallet. Proveniens hos Coccapani 
underbygges af Hages annotation i kataloget fra 1908 om Frizzoni, der sammen med Morelli 1870erne beså værket i 
grevindens samling. 
194 Se bla. Caroli, Flavio: Lorenzo Lotto e la nascita della psicologia moderna. Gruppo Editoriale Fabbri, Milano 1980; 
Humfrey, Peter: Lorenzo Lotto. Yale University Press, New Haven and London 1997; Brown, David Alan (ed.): 
Lorenzo Lotto: Rediscovered Master of the Renaissance. National Gallery of Art, Washington 1997, særligt pp. 43-51, 
Wendy Stedman Sheard “The Portraits”; Rom: Lorenzo Lotto. Cinisello Balsamo. Silvana, Milano 2011, især: Elsa 
Dezuanni: “Lorenzo Lotto: sentimento e modernità”, pp. 195-245. 
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En del forskning har navnlig fokuseret på sammenhængen mellem Lottos personlighed og hans 
særegenhed som kunstner, bl.a. på baggrund af kunstnerens efterladte papirer.195 Mange af 
førstehåndskilderne stammer fra den sene del af Lottos liv, og kilderne til hans portrætter er yderst 
begrænsede. Vi er hos Lotto, i lighed med de fleste andre portrætkunstnere, henvist til primært at 
bruge selve genstanden for undersøgelsen, portrættet, som væsentligste vidnesbyrd for den 
kunstneriske aktivitet, der fandt sted i Bergamo for snart 500 år siden i håb om at etablere en 
kobling mellem portræt, portrættering og i den sociale og kulturelle kontekst af selv-fremstillingen. 
Dette arbejde lettes naturligt ved den viden, vi allerede besidder om Lottos øvrige portrætter, hans 
opholdssteder og berøringsflader.     
 Den mulige identifikation af Lottos model med mæcenen Domenico Tassi kan kort 
skitseres og vil fungere som udgangspunkt for denne analyse. Hvad vi ved, synes at bekræfte, at vi 
at har at gøre med en person, der levede i en stærk tro. Domenico Tassi fik i tidens tradition malet 
religiøse fremstillinger hos Lotto, hvortil hørte donorportrætter af ham og hustruen, Elisabetta Rosa. 
Hendes portræt finder vi i den knælende kvindeskikkelse på en fremstilling af Kristus, der forlader 
sin moder, med Elisabetta Rosa 1521 (Gemäldegalerie, Berlin) (fig. 2). Pendanten til dette billede 
er blevet identificeret som en Natlig fødselsscene (Galleria dell’Accademia, Venedig), der i sin 
komposition med brug af et modstillet mandsportræt ligner Berlin-billedet. Den knælende donor 
forestiller sandsynligvis Tassi (fig. 3), dog er inddragelsen af dette billede i identifikationen af 
Nivaagaards portræt vanskeliggjort af værkets tilstand. Enten er det en stærkt overmalet udgave af 
det oprindelige donorportræt, vi ser, eller også er der tale om en temmelig ringe kopi.196 Vores 
antagelse af en oprindelig identitet bestyrkes dog af det faktum, at Tassi var den eneste af Lottos 
mæcener, hvis portræt endnu ikke er endeligt identificeret eller kan meldes tabt. Samtidig 
demonstrerer portrættet i Nivaagaardsamlingen, at det selv uden en navngiven model er et intenst 
og særegent kunstværk, der i høj grad viser Lottos evne til at lade selve portrætteringens indre 
spændingerne træde frem i billedet. 
Komposition og type. Udviklingen i Lottos portrætkunst frem til perioden i Bergamo  
På et formmæssigt plan udgjorde Lottos periode i Bergamo den mest innovative i hans udvikling 																																								 																					
195 En større mængde breve fra Lotto, et testamente, samt ikke mindst en regnskabsbog fra hans senere år, Libro di 
Spese Diverse, der også giver en nærgående indtryk af Lottos personlighed og liv. En indadvendt og  bevægelig 
personlighed præget af stor indlevelsesevne. Det stemmer overens med, hvad man har identificeret i hans portrætkunst. 
Se bl.a. Zampetti, P. (red.): Libro di Spese Diverse. Firenze 1969. Humfrey sammenfatter (1995) en profil. 
196 Fischer, Chris: ”Blikket i centrum”, in: Kunsthistorier. Nivaagaard 2008, pp. 100-111, afb. Referer bl.a. Colalucci, 
Francesco: Bergamo negli anni di Lotto. Pittura, guerra e società. Bergamo 1998, p. 83, afb. p. 86. Jf. Brown, David 
Alan (ed.): Lorenzo Lotto: Rediscovered Master of the Renaissance. National Gallery of Art, Washington 1997, p. 121. 
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som portrætkunstner. Men hans nyskabende portrætter udgør også en videreudvikling af de 
eksperimenter og påvirkninger, der ses i hans tidligste karriere. Et grundlæggende træk ved hans 
portrætkunst er, at den ikke enkelt lader sig rubricere, at de individuelle værker peger i mange 
retninger, således at dét, de har tilfælles snarere er en egenart fra billede til billede. Det nærmest 
beslægtede portræt i forbindelse med Portræt af en mand med en rosenkrans er uden tvivl Portræt 
af den bergamaskiske adelsdame Lucina Brembati (Accademia Carrara, Bergamo), dateret omkring 
1518 eller omkring 1520, dvs. nogenlunde samtidig med Portræt af en mand med en rosenkrans, 
uden det dog er muligt at fastslå billedernes rækkefølge, selvom Brembati-portrættet sandsynligvis 
er yngre (fig. 4).197 Identificeringen af den kvindelige model blev overbevisende etableret allerede i 
1913, hvor bogstaverne ”CI” inden i månen (på italiensk: luna) og Brembati-våbenskjoldet på 
øverste ring på venstre hånds ringfinger danner en rebus, der afslører Lu-ci-na Brembati som den 
portrætterede.      
 Brugen af emblematik er karakteristisk for Lotto, og er blevet diskuteret i den nyere 
tids fremstillinger, hvor også de tydelige kompositoriske ligheder med portrættet af manden med 
rosenkransen er blevet fremlagt.198 Først og fremmest posituren og landskabet, der åbner sig bag et 
draperi, tillige med hele den frontalitet og nærhed, der kendetegner begge portrætter. Men med dette 
in mente, hører lighederne mellem billedernes udtryk og læsning op. Brembati-portrættet er skildret 
med en natlig scene med månelys. Over for mandsportrættets fromhedsdyrkende iscenesættelse er 
dameportrættets mere kryptiske budskaber blevet diskuteret ud fra billedets symbolske elementer 
(forholdet til modellens livssituation ud fra hendes fremtræden, smykker og suggestive gestik), der 
peger på portrættet som en fremstilling af social stolthed og samtidig af en mulig bekymring for 
alder og manglende frugtbarhed. Brugen af symbolsk refererende genstande går som en rød tråd 
gennem de fleste af Lottos portrætter, fra det intense Portræt af en yngling med en olielampe 
(Kunsthistorisches Museum, Wien) fra 1506 (fig. 5) og fremover. Wien-billedet repræsenterer et 
centralt punkt i udviklingen af en portrætkunst, der på en og samme tid rummer genkendelige 
elementer og præsenterer disse på en mystisk måde.    
 Iscenesættelsen er for Lotto et af de vigtigste virkemidler til at sætte stemningen for 
oplevelsen af hans modeller. I portrættet af manden med rosenkransen er den mørke og lukkede del 
																																								 																					
197 Lorenzo Lotto: Portræt af den bergamaskiske adelsdame Lucina Brembati. Olie på træ, 52,6 x 44,8 cm. Accademia 
Carrara di Belle Arti, Bergamo. 
198 Fischer (2008), jf. Humfrey, Peter: Lorenzo Lotto. Yale University Press, New Haven and London 1997, pp. 66-70. 
Sammenligning med Nivaagaards portræt, in: Rossi, Francesco (ed.): Bergamo. l’altra Venezia; il rinascimento negli 
anni di Lorenzo Lotto 1510-1530.  Accademia Carrara, Bergamo, 2001, kat. 113, pp. 92-93, afb.  
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af billedrummet, tilhyllet af det grønne draperi, afbalanceret af det vidstrakte og lyse kystlandskab. 
 I de tidligste portrætter synes Lotto at stå i dialog med Giorgiones eksperimenterende 
stil.199 Men han delte på ingen måde Giorgiones, eller for den sags skyld, Leonardos interesse for 
sfumato, denne udpensling af lys og mørke gennem umærkelige farvemodulationer. Lottos 
fastholdelse af sin distinkte teknik forblev også fremmed for de nye, mere maleriske tendenser i 
fødebyen Venedig, og på flere måder opviser Lotto i stedet slægtskab med den lidt ældre nordlige 
portrætkunst. Det gælder indflydelsen fra den faste formskematik i busteportrætmaleriet, hvis 
grundform var udviklet nord for Alperne ud fra antikke forbilleder. Denne proces er gennemgået i 
forbindelse med de foregående analyser.     
 Man bemærker især hos Lotto et slægtskab med Antonello da Messinas 
mandsportrætter fra Treviso-perioden 1503-6. Lotto stod dermed på et solidt fundament med en ny 
grad af fysiognomisk realisme, der også ses i personfremstillingerne i hans første religiøse værker, 
som tidligt i Lotto-forskningen blev bemærket for deres individualitet.200 Selve kunstnerskikkelsen i 
moderne (dvs. romantisk) forstand er også bragt ind i argumentationen: I forhold til den yngre 
Tizian er det tydeligt, at Lotto ikke søgte at sætte en formmæssig dagsorden eller vinde et særligt 
klientels yndest. Med hans fremmedartede og klare stil er han blevet anset som en i moderne 
forstand outsider.201 Hertil har hans mange rejser og påvirkning fra den centralitalienske skole, uden 
tvivl også bidraget. Især er en påvirkning fra Rafael sporbar i udviklingen af en mere udtryksfuld 
portrætform, der supplerede skematikken fra Bellini og Antonello. I marts og september 1509 er 
Lottos tilstedeværelse i Vatikanet dokumenteret, og man formoder, at han herfra drog nordpå til 
Bergamo omkring 1513.202      
 Lottos intense opmærksomhed på små detaljer og tvetydige virkemidler må være 
blevet skærpet betydeligt i årene i det Julianske Rom. Den nærværende frontalitet og fysikalitet, den 
lette drejning mod beskueren, er typiske træk som Lottos portræt af manden med rosenkransen deler 
med flere af Rafaels fremstillinger, først og fremmest med det allerede i samtiden berømte Portræt 																																								 																					
199 Boehm, Gottfried: Bildnis und Individuum. Über den Ursprung der Porträtmalerei in der italienischen Renaissance. 
Prestel-Verlag München 1985, p. 167, kapitlet ”Lorenzo Lotto und die terra ferma” (pp. 167-182): Ang. Giorgiones 
portrætkunst - ”Lorenzo Lotto knüpft hier an. Seit Mitte der zwanziger Jahre, nach einem frühen Bildnis-Oeuvre, das 
sich bei aller Eigenart und Bedeutung im Rahmen der abgestecken Möglichkeiten bewegte, beginnt er die Grenzen 
giorgionesker Typik abzubauen.”  
200 At Lotto skulle have portrætteret sine bekendte i fremstillinger som helgerne er blandt andet argumenteret for i den 
ældre Lotto-litteratur, se primært: Coletti, Luigi: Lotto. Bergamo 1953, pp. 13-17. 
201 Caroli, Flavio: Lorenzo Lotto e la nascita della psicologia moderna. Gruppo Editoriale Fabbri, Milano 1980, p. 12: 
”(…) non è irragionevole vedere in Lotto una prefigurazione dell’artista moderno, ”sradicato”, in qualche modo, dalla 
propria socièta: l’artista che una peciale maturazione emotiva-intellettuale ha allontanato dagli immediati contenuti 
culturali del proprio retroterra sociale, il recupero dei quali è sempre frutto di una operazione ”colta” e indiretta.” 
202 Jf. Humfrey (1997), p. 27. 
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af Baldasar Castiglione (Louvre, Paris) fra ca. 1514-15 (fig. 6). Dette portræt er dog, ligesom 
Lottos Bergamo-billeder, malet i en lidt senere periode, hvor kunstnerne næppe havde kontakt. Men 
de to portrætter trækker på den samme kompositoriske tæthed og interaktivitet. Lottos henvendelse 
til sin beskueren er væsentlig mere konfrontativ end vi finder det hos den mere sødmefulde Rafael 
eller i Tizians samtidige portrætter, der med få undtagelser præsenterer sine modellers poseren 
lyrisk, distanceret og mere subtilt. For Lotto blev en personlig portrætstil til i en smeltedigel af 
påvirkninger: Fra forskellige ældre og samtidige kilder er lighederne suggestivt sammenstykket: 
Posituren, iscenesættelsen af klædedragt, draperi og landskab var noget, som Lotto gradvist 
bearbejdede til en egenartet stil. Nok adskiller portrættet af manden med rosenkransen og Lottos 
øvrige portrætter sig fra meget af samtidens portrætkunst som arbejder af outsideren, men man bør 
måske snarere vende et sådant udsagn om: Det står desto klarere og mere produktivt for forståelsen 
af højrenæssancens menneskeskildring, at se Lotto som en helt central aktør, der forstod at skildre 
nogle for disse årtier helt afgørende brudflader mellem subjekt og objekt – mellem ”individet, som 
det er”, ”som det ser sig selv med andres øjne”, og den selv-fremstilling, det lægger til grund for sin 
portrættering.        
 Et sidste og ikke uvæsentligt aspekt bør diskuteres inden fokus rettes mod de enkelte 
detaljer i portrættet af manden med rosenkransen, nemlig dets åbenlyse religiøse indhold: Det 
gælder her især Lotto og forholdet til den samtidige og ældre nordeuropæiske kunst, der med dens 
ofte krystallinske realisme, dens kontur- og farveholdninger og dens tilgange til fremstillingen tit er 
blevet nævnt som en vigtig faktor, især i Bergamo-perioden. Fra et ikonografisk synspunkt er den 
tidligere omtalte donor-fremstilling i Kristus, der forlader sin moder, med Elisabetta Rosa fra 1521 
(Gemäldegalerie, Berlin) usædvanlig i italiensk kunst på dette tidspunkt. Elisabetta Rosa var Lottos 
mæcen og mulige model, og gemalen Domenico Tassis mulige optræden på den mystiske, dog 
måske kopierede, pendant med den natlige fødselsscene i Venedig gør disse billeder interessante i 
forhold til deres motiver. Mens fødselsscenen var et af de mest yndede motiver, så må det 
fremhæves, at fremstillingen af Kristus, der før sin afrejse til Jerusalem og sin arrestation tager 
afsked med en afmægtig og sorgfuld Maria, var mere almindeligt forekommende i Sydtyskland.203 
De to donorportrætter udgør den ultimative kontrast (som dag vs. nat) i deres relation til to 
emotionelle yderpunkter i forholdet mellem Maria og Jesus.   
 Ifølge Peter Humfrey tyder Lottos behandling af ikonografien på, at han har modtaget 
inspiration fra de nederlandske andagtsbilleder og illuminerede manuskripter, der cirkulerede i 																																								 																					
203 Humfrey (1997), p. 56. 
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Norditalien på dette tidspunkt. Det samme gælder de ”anakronistiske” donorportrætter, der i deres 
arkaiske fremtræden også kunne være en idé hentet fra det nederlandske materiale.204 Ikke mindst 
Elisabettas meditation over afskedsstunden, understreget af andagtsbogen på gulvet foran hende 
tegner et vigtigt forbindelsesled mellem en person, som beskueren kan identificere sig med, og det 
bibelske motiv, som udfolder sig centralt i billedet. Indlejret i den troendes eftertænksomme 
tilstedeværelse er således en beskuermæssig identifikationstrang i forhold til den passionerede 
scene, der med Marias grålige ansigtsfarve er et forvarsel om hendes søns forestående lidelse og 
død. Billedets kobling af den private andagt og den mere officielle portrætteringsform, i et motiv 
relateret til Kristi liv, iscenesætter en form for personlig fromhedsliv, der også kan have motiveret 
en skildring af Tassi med en rosenkrans – afbrudt i sin meditative bøn til Maria.   
 Ud over donorportrætterne med sydtyske og nederlandske rødder kan man også se 
reminiscenser af tysk kunst i andre bibelske fremstillinger som f.eks. Susanna i badet fra 1517 
(Galleria degli Uffizi, Donazione Contini Bonacossi, Firenze), hvor især forgrunden er blevet 
sammenlignet med Holbeins stil (fig. 7):205 De klart lysende farver med særlig detaljeret fokus på 
visse partier, så vel som den generelt dynamiske komposition og brugen af skriftruller eller 
cartellini som talebobler. Som Humfrey anfører var Holbein, på dette tidspunkt kun omkring tyve 
år gammel og trods sit tidligt udviklede talent, næppe en direkte inspirationskilde for Lotto. Holbein 
rejste ganske vist til Italien, og han kom også nær Milano-området netop på dette tidspunkt, men 
forbindelsen mellem de to kunstnere skal nok snarere søges i deres fælles påvirkning fra Albrecht 
Dürers kunst. Denne besøgte Italien både før og efter 1500, og Dürers omfattende grafiske 
produktion må efter al sandsynlighed have været en vigtig og ikke mindst, rimelig tilgængelig 
inspirationskilde for Lotto allerede i Marche og senere i Bergamo. Rygtet om den sydtyske mester 
har vandret sydover med hans grafik, og Dürers virtuost intense realisme må i høj grad have tiltalt 
Lottos gemyt.     
 Endelig må nævnes et kildemæssigt kuriosum, der kortfattet underbygger at Lotto selv 
på et tidspunkt nærede ønsker om at rejse nordpå i netop den periode, hvor portrættet af manden 
med rosenkransen er dateret til. I et paper om ”Il Lotto, Il Nord e l’identità smarrita”, fremlagt på 
den store konference om Lotto i femhundredeåret for hans fødsel i 1980, henviser Giorgio 
																																								 																					
204 Ibid., p. 56: ”(…) at the same time, they provide a striking visual analogy with devotional handbooks of the period, 
which characteristically encourage their readers to imagine themselves physically present at the unfolding events of 
Christ’s life, and to respond emotionally to them.” 
205 Ibid. p. 62. 
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Mascherpa til en kontrakt dateret 17. Juli 1518.206 I dette juridiske dokument insisterer Lotto på, at 
hans unge assistent Marcantonio Cattaneo di Casnigo måtte være indstillet på at rejse med ham 
”andre steder hen i Italien, eller videre ud fra Italien, til de franske lande eller Tyskland” (jf. hele 
ordlyden på latin: ”si contigeret ipsi Laurentio proficisco seu ire velle alia loca sive civitas vel 
terras sive … per Italiam sive extra Italiam ac partes Gallicas sive Germanie”). Dette udsagn 
vidner om en kosmopolitisk orienteret kunstner, hvis optagethed af nordlige billedtyper og 
udtryksformer især i Bergamo manifesterede sig i både i de religiøse og i de sekulære værker. 
Kombinationen af portrættet med et religiøst element sammenfatter hans mange forskellige 
italienske impulser fra ungdomsårene med en ny, bredere orientering, også mod Nordeuropa. 
Lottos portræt i detaljer. Billedelementer, referencer og betydninger i fremstillingen 
Portrættets dybe kystlandskab med bevoksninger, en bakket vej og borglignende bebyggelser i 
baggrunden, er et element der kendes fra af flere af de værker, Lotto udførte mens han var i 
Bergamo. Allerede fra de første år i byen, der i øvrigt er beliggende langt fra kysten, finder vi 
referencer til hav, kystpartier og skibe i lignende baggrundslandskaber i de religiøse fremstillinger. 
Når kysten spiller en rolle i disse værker har det tydeligvis nogle symbolske overtoner. I 1515 
udførte kunstneren således for Alvise Tassi, broder til den formodede Domenico Tassi på 
Nivaagaards portræt, en fremstilling af Den angrende Hieronimus (Allentown Art Museum, Samuel 
H, Kress Collection), hvor højre side af billedet åbner sig mod en fjern udsigt til en kyst og et 
fortificeret havneindløb, hvortil et skib for fulde sejl og med en mindre båd på slæb nærmer sig (fig. 
8). Alvise Tassi, der var gejstlig med udprægede karrieremæssige ambitioner om at blive kardinal, 
blev myrdet i 1520. Han findes omtalt i Marin Sanudos såkaldte Diarii (XXIX, p. 162). Embedet 
som biskop i Parenzo på den Dalmatiske kyst, hvor der var en udpræget dyrkelse af den hellige 
Hieronimus, blev siden skiftet ud med Recanati og Mecerata på den anden side af Adriaterhavet. 
Referencen til havet kunne dermed hænge sammen med familiens forbindelser og den symbolske 
overførsel fra kyst til kyst.207 Alvise efterlod nemlig ved sin død alle sine ejendele til broderen 
Domenico, i hvis eje billedet dokumenteredes af Michiel omkring 1525. Her nævnes der imidlertid 
ikke noget om et portræt af Domenico, men dette kan bero på, at portrættet har været et 
privatbillede, der har befundet sig uden for de officielle gemakker (ligesom det ofte var tilfældet 
med f.eks. Vasaris besøg i private samlinger). Sammenligner man kysterne i Hieronimus-																																								 																					
206 Mascherpa, Giorgio: ”Il Lotto, Il Nord e l’identità smarrita”, in: Lorenzo Lotto. Atti del convegno internazionale di 
studi per il V centenario della nascita, a cura di Pietro Zampetti e Vittoria Sgarbi, Asolo 18-21 settembre 1980, 
Comitario per le celebrazioni lottesche, Treviso 1980, pp. 181-186. 
207 Brown, David Alan (1997), kat. 11 v. Mauro Lucci, pp. 105-107. 
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fremstillingen og portrættet er der visse lighedspunkter i brugen af et dybt luftperspektiv, i 
farveholdningen og penselføringen. Man kunne på baggrund af en forbindelse til Tassi-familien 
lege med den tanke, at kystlandskabet i portrættet af manden med rosenkransen kunne rumme 
konkrete henvisninger til et landskab på Adriaterhavskysten, men herfor kan der ikke findes 
egentlige beviser fra virkelighedens kystlandskab eller fra nogen historiske optegnelser. Brugen af 
kysten, evt. med skibe, rummede naturligvis i sig selv en generel, anerkendt reference til tro og håb. 
 Portrættets landskab må altså snarere ses som et slags ideallandskab. Overordnet vil 
prædikatet ”leonardesk” i denne forbindelse synes nærliggende at benytte om Lottos landskab. 
Leonardos fantastiske landskabsbaggrunde, især kendt i Mona Lisa og i de religiøse fremstillinger, 
er produktet af hans særegne blanding af præcise detaljer med tåget uudgrundelighed. 
Kombinationen af en sofistikeret, næsten usynlig maleteknik og en særegen naturæstetik, der ikke 
var set før, må have virket inspirerende på søgende kunstnere som Lotto i etableringen af deres egen 
stil. Vi ved at Leonardo selv opholdt sig i Venedig i år 1500, og hans ry og kompromisløse 
kunstneriske idealer rejste foran ham, og det må utvivlsomt have ramt yngre unge generationer af 
kunstnere med rod i eller orientering mod fastlandet i Veneto og Lombardiet.208 Kombinationen af 
en fastlandspræget, for så vidt nordeuropæisk realisme, der kendtes fra kobberstik af Dürer og andre 
mestre, blandet med Leonardo-inspireret idealisme i en mere malerisk, fri stil, synes kort beskrevet 
at danne baggrund for Lottos tilgang til landskabsbaggrunden.   
 Et andet aspekt af Lottos brug af landskaber i forbindelse med sin portrætkunst er 
kombinationen  de to genrer, landskab og portræt, i et overordnet ikonografisk program. Der 
hersker udbredt enighed i forskningen om, at Lottos berømte og meget diskuterede fremstilling, den 
såkaldte Allegori over dyden og vellysten fra 1505 (National Gallery of Art, Washington, Samuel H. 
Kress Collection), rent faktisk har skullet fungere som et dækstykke over det samtidige Portræt af 
Biskop Bernardo de’ Rossi, 1505 (Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte, Napoli) (fig. 9 & 
10). Billedet af den gejstlige herre, hvis psykologisk intense fremstilling allerede viser Lottos 
karakteristiske medlevende blik for mulig flertydighed i sine modellers selv-fremstilling, skal 
således have været dækket af en allegori præget af en traditionel kontrastering af moralske 
modsætninger. En klassisk modstilling af lys/mørke, ond/god, hvor vi til venstre ser et intellektuelt 
opvakt spædbarn i et lyst men karsk landskab sat over for en lysten faun til højre, i et dramatisk 
																																								 																					
208 Leonardos kunstneriske påvirkninger er bl.a. behandlet in: Caroli, Flavio (ed.): Il Cinquecento lombardo. Da 
Leonardo a Caravaggio, udst. kat., Palazzo Reale, Milano 2001; og: Bayer, Andrea (ed.): Painters of Reality: The 
Legacy of Leonardo and Caravaggio in Lombardy. The Metropolitan Museum of Art, New York, New Haven & 
London 2004. 
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landskab med træer og en stormfuld kyst i baggrunden, kompletteret med et skibsforlis; disse to 
sider flankerer symbolsk den portrætteredes våbenskjold og udgør en klar reference til spørgsmålet 
om at vælge den rette vej i livet (der i klassisk mytologi havde Herkules ved skillevejen som sin 
symbolske ur-fortælling). Altså er her tale om et moralsk kodificeret landskab, i lighed med det, der 
i en anden kontekst omgiver den angrende Hieronimus i ødemarken. Cover-billeder til portrætter 
som de’ Rossis er yderst sjældent bevaret, men de har dog næppe været ualmindelige, hvis man 
følger idéen om en privat portrætkunst. Heri var mekanismen så at sige den samme som i den 
religiøse sfære, hvor en altertavles forskellige stande markerede forskellige grader af liturgisk 
vigtighed og betydning. Som repræsentanter for det særlige, det intime og det inderste kunne denne 
type portrætter tildækkes og havde et eksklusivt eller indviet publikum.   
 I et andet og mere generelt perspektiv kan koblingen af portrætter og allegoriske 
dækbilleder knyttes til den klassiske tradition for medaljer, hvor én side bærer et mere eller mindre 
idealiseret portræt af den person medaljen skal minde, mens den anden side typisk har et mere 
abstrakt, heraldisk eller symbolsk motiv, der skal knytte en række dyder eller værdier til den 
portrætterede. Den gennemgående konflikt mellem fysiognomi og indre karakter kunne herved, og 
navnlig indtil omkring 1500, forhandles gennem denne dobbelte præsentation af individet bag 
portrættet.209 To betydningslag kunne udtrykkes gennem to billeder i forbindelse med samme 
model. Udfordringen for højrenæssancens selv-fremstilling gjaldt især foreningen af dem, hvilket 
for Lotto forblev den centrale spænding i mediet.     
 En sammenkædning af portræt og landskab lå på ingen måde fjernt fra Lotto og hans 
livslange fascination af emblematik og allegorier af mange slags i forbindelse med sine 
fremstillinger, og det er måske endog hans egen idé i dette tilfælde.210 Hvad der imidlertid gør dette 
interessant i sammenhæng med det senere landskab i Lottos portræt af manden med rosenkransen, 
er måden hvorpå landskab og portræt hos den mere modne kunstner er indfældet i den samme 
fremstilling, hvilket særligt ses i portrætterne fra 1530’erne og 1540’erne. Set i dette lys er 
Nivaagaards billede – dateret mellem 1515 og 1520 – et meget tidligt eksempel på, at kunstneren 
har udforsket mulighederne i en mere dramatisk integrering af baggrundslandskabet. Den 
portrætteredes afgørende symbolske tilbehør, hans posering med rosenkrans i forbindelsen med 
																																								 																					
209 Se: Cieri Via, Claudia: ”L’immagine dietro al ritratto”, in: Il ritratto e la memoria, materiali 3, a cura di Augusto 
Gentili, Philippe Morel, Claudia Cieri Via, Bulzoni Editore, Roma 1993. 
210 Ibid., kat. 3 og 4 v. David Alan Brown, pp. 73-80, især p. 80: ”The symbolism Lotto employs here does not seem 
particularly esoteric. It may well reflect hermetic thought, but equally important, perhaps is the artist’s lifelong 
predilection for elmblems and allegories of all sorts. This propenity also affects Lotto’s later portraits, in which the 
emblems are integrated with the depictions of the sitters.” 
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bønnen, er her direkte sammenstillet med åbningen til et landskab. Her bliver landskabet oven i 
købet nærmest afsløret (nok snarere end tildækket, som vi skal se) af det grønne draperi, som til 
venstre bag den portrætteredes figur på effektfuld vis fuldstændig henlægges i et mørke, der kun 
ved særlig belysning lader sig skelne fra dele af mandens sorte dragt og den store hat. 
 Draperiet som ikonografisk element: Det grønne draperi bag den portrætterede er et 
hyppigt forekommende motiv i højrenæssancens portrætkunst, i særdeleshed i Lottos portrætter. I 
det sakrale maleri udgør draperier en effektfuld måde at fremhæve de hellige personer på. Grønne 
toner var en hyppigt forekommende farveskala, hvad der kan bero på flere ting: Det er en kølig og 
rolig farve, der ganske enkelt fungerer rigtig godt visuelt bagved mere de markante og levende røde 
eller dybe blå toner i klædedragter etc. Et draperi kan i sagens natur både skjule, hvad der befinder 
sig bag det, og omvendt afsløre dette (re-velatio) ved at blive trukket til siden. At tilføje et element 
af spænding til disse modsatrettede betydninger af draperiet syntes oplagt for den tilgang til 
portrætkunsten, som Lotto allerede meget tidligt havde præsenteret i sine fremstillinger. 
 Norbert Schneider gør i sin analyse af Lottos Portræt af en yngling med en olielampe 
opmærksom på, hvordan den yderst begrænsede åbning til højre i portrættet afslører portrættets 
emblematiske genstand, den brændende olielampe, øverst i åbningen.211 Som et lys i mørket, under 
symbolsk reference til Johannes-evangeliet 1,5 ”Lux in tenebris”. Således tolker Schneider denne 
tildækning som udtryk for Lottos intention om at skjule en stor del af den portrætteredes ”sande 
natur” for beskueren, og kun åbne den portrætteredes anspændte og let dystre fremstilling af sig 
selv mod en flugtvej mod lyset. På denne måde psykologiseres så at sige selve draperiets 
kompositoriske brug, og det indgår dermed i den overordnede diskussion af portrætteringens proces 
som en fortolkning af den portrætteredes selv-fremstilling.    
 Men hvad angår psykologi, er det afgørende i alle forbindelse i denne analyse af 
Lottos og hans samtidiges værker at påpege den grundlæggende forskel mellem den moderne 
opfattelse af psykologi og kunstnerens primære omgang med sine modellers psykologi: Det er først 
og fremmest en psykologi, der uanset til- eller afsløring altid synes at forholde sig mystisk eller 
gådefuldt i sine portrætlige iscenesættelser. Det er i udgangspunktet også tilfældet med portrættet af 
manden med rosenkransen, at det mørkegrønne draperi udgør en stor del af afskærmningen af 
billedets forreste rum med den portrætterede, men i dette billede er den kompositoriske betydning af 
draperiet og det draperiet afslører anderledes end i de tidlige portrætter. Først og fremmest, og i 
modsætning til ynglingen med olielampen, forekommer draperiet ikke her at skulle skjule, men at 																																								 																					
211 Schneider, Norbert: The Art of the Portrait. Masterpieces of European Portrait-Painting 1420-1670. Benedikt 
Taschen, Köln 1994, p. 67. 
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blive åbnet, således at udsigten fremkommer for beskueren til det detaljerede kystlandskab.
 Rosenkransen er den afgørende genstand, der giver portrættet dets prægnans og 
identitet. Portrætter af denne type har i deres genremæssige afgrænsning traditionelt ingen handling, 
men viser typisk gennem sit motiv en selvfremstilling, der rummer spor af handling eller af 
potentialet for, at der kunne ske noget. Med andre ord: Portrættets motivisk ”konjunktive” tilstand. 
Det er en vigtig mekanisme for portrætkunstneren og hans model at kunne antyde denne mulighed – 
og det sker traditionelt bedst gennem en genstand eller et redskab, som den portrætterede har et 
aktivt forhold til: Her en rosenkrans, der er remedium for bønnen og giver billedet dets 
tillægsbeskrivelse (i mangel af det navn, vi gerne ville give modellen med sikkerhed). Kransen 
forlener samtidig den portrætterede mand, som vi kan formode er Domenico Tassi, med en særlig 
betydning i forhold til de øvrige elementer i billedet. Mens Lotto i sine senere portrætter kunne 
ledsage de portrætterede af hele ensembler af attributter og symboler, allerede 1520’erne, f.eks. i 
portræt af en ung mand i sit studerekammer i Gallerie dell’Accademia, Venedig, er 
opmærksomheden her, i det tidligere Portræt af en mand med rosenkrans, fæstnet om netop én 
central genstand (fig. 11). Som det er beskrevet i forbindelse med donorportrætterne peger 
forbindelsen mellem andagtsbilleder, privat religiøsitet og behovet for selv-fremstilling på en særlig 
og personlig indstilling hos den portrætterede.    
 Rosenkransens stærke signalværdi formidler en religiøs praksis, der er fuldt virksom 
helt frem til i dag, hvor især den katolske betragter hurtigt vil kunne identificere sig med genstanden 
og den afbillede aktivitet. Rosenkransen har rødder i den tidlige middelalder, hvor brugen af 
stenbesatte bånd efterhånden knyttedes til bønnen som det mest yndede meditative remedium.212 
Navnligt promoverede den dominikanske teolog Alanus de Rube (1428-75)  rosenkransen i 
Nordvesteuropa, hvorfra brugen af Mariabønnerne vandt udbredelse i hele den katolske verden, 
hvor kransen den dag i dag anvendes bredt, især i den ældre befolkning, hvilket en rejse i  
Middelhavslandene let kan bevidne. Rosenkransen etablerede sig som et mnemoteknisk værktøj for 
privat fromhed, og typisk består kransen af 59 kugler i træ, glas eller ædelsten til at holde rede på de 
enkelte dele af bønnerne og til at samle den bedendes koncentration ved berøringen.  
 For så vidt at vi overhovedet kan spore dens introduktion i visuel sammenhæng, 
knyttedes rosenkransen fra 1400-tallet til Mariamystikken, der særligt i nederlandske, flamske og 
tyske fremstillinger skabte en billedkultur, der i Nordeuropa kulminerede i den brydsomme tid 
omkring Reformationsbevægelserne. I Italien derimod er forekomsten af portrætpersoner med 																																								 																					
212 Ang. rosenkransens oprindelse og funktion, se bl.a. Miller, John D.: Beads and Prayers: The Rosary in History and 
Devotion. Continuum, 2002.  
	 125	
rosenkranser yderst sparsom, i hvert fald i forhold til det bevarede materiale, hvor Lottos portræt er 
det tidligst registrerede. Der er grund til at formode, at denne form for privat fromhedsportræt 
således udgør en helt speciel niche i den italienske sammenhæng, og at det især var norditalienske, 
kosmopolitiske og samtidig i et vist omfang provinsielle kunstnere som Lotto, som har kunnet male 
dem for kunder med interesse i denne motivform.     
 Det er fristende at se efter ældre nordeuropæiske forbilleder i forhold til Lottos 
portræt, idet inventarier fra Venedig og de nordligste områder i Italien viser, at man her har 
erhvervet eller direkte samlet på især nederlandsk kunst i slutningen af 1400-tallet.213 
Forbindelserne til især Flandern og de omliggende tyske lande var blandt andet faciliteret af en 
større italiensk bosættelse af købmænd i nord, og af, at der var vigtige handelsruter til Venedig. 
Flere af de kunstnere, som kan ses som stilistiske og ikonografiske forbilleder for dannelsen af 
Lottos portrætform, har afbildet den private og mest intime religiøsitet i deres fremstillinger. Det 
gælder bl.a. Hans Memling, hvis kunst erhvervedes til venetianske samlinger i perioden, og hvis 
Portræt af en mand med en rosenkrans, ca. 1490-94 (Statens Museum for Kunst, København) 
udgør et typisk ældre eksempel (fig. 12). Memlings portræt kan ses som en variant af hans tidligere 
portrætter af bedende mænd fra 1470’erne og 80’erne, der især var yndet i donorportrætter. Den 
drejede positur med fremhævelse af rosenkransen udgør en formel, hvis formål var at understrege 
den portrætteredes personlige fromhedsdyrkelse. Memlings portrætterede mand har ikke det direkte 
blik på sin beskuer som Lottos model, men ser uudgrundeligt ud af billedet på samme måde som 
hans stifterportrætter, der orienterer sig mod det centrale motiv i en triptych – eller optræder som 
modstillede partnere i en diptych, typisk mand og kone. Hvorvidt Lottos mand med rosenkransen 
har haft en sådan pendant må forblive gætteri. Men dette scenarie forekommer imidlertid 
usandsynligt ud fra selve billedets markante interaktion med beskueren at dømme: Den tvetydige og 
flygtige måde, manden møder beskueren på, samt en anden og mere direkte form for positurens og 
blikkets teatralitet. Det forekommer rimeligt at betragte Lottos portræt i samme tradition som 
Memlings fremstillinger, men med de italienske og navnlig Rafaelske intensiveringer af portrættets 
interaktive karakter, der især brød med den ældre traditions mere indirekte eller distancerende 
forhold til beskueren af billedet. Det er ud fra en sådan syntetisk tilgang, at det følgende afsnit 
uddyber motivet. 
																																								 																					
213 Se bl.a. angående Flandern som centrum om et internationalt, tidligt moderne kunstmarked: Silver, Larry: Peasant 
Scenes and Landscapes: The Rise of Pictorial Genres in the Antwerp Art Market ,  University of Pennsylvania Press 
2012. 
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Læsning af den portrætteredes fromhedsdyrkelse i forhold til landskabet                 
Afsløringen af landskabet bag det grønne draperi får herved en suggestiv karakter, der inddrages i 
beskuerens oplevelse af den portrætterede. Lottos fortolkning af dennes selvfremstilling viser os en 
mand, der både havde kontakt til den jordiske sfære, til det beboede landskab, og til en åndelig 
dimension i form af bøn og rosenkransen som katalysator for troen. For den fyrstelige eller adelige 
person var portrætkunsten en velkendt mulighed til over for beskueren at understrege sine jordiske 
besiddelser i et mere spirituelt farvet perspektiv: En Edens have, der minder os om vor timelighed, 
om livets skrøbelighed og den tabte uskyld, og som kun kan nås gennem Kristus (og for katolikken 
tillige ved gode gerninger). Der hersker en præmoderne bevidsthed om, at den såkaldt civiliserede 
(eller domestiserede) natur, mennesket har bemægtiget sig og hersker over som jord eller land i 
sidste ende er en flygtig besiddelse – et kæmpemæssigt vanitas.    
 Det er således ikke en tilfældig åbning, vi ser bag draperiet, men en udsigt der i lige så 
høj grad er at forstå som en indsigt til timeligheden. Naturen rummer samtidig en mulighed for at 
opsøge den ødemark, hvor mennesket ligesom f.eks. Hieronimus kan nære sin ånd i afstandtagen til 
det urbane eller opdyrkede landskab. Forholdet til den rå natur blev især opdyrket i den sydtyske 
skole, der udfoldede sig samtidig med Lottos modning som kunstner lige på den anden side af 
Alperne. Dürer, og især Albrecht Altdorfer viste i sine skildringer af skovklædte bjerge, under 
indtryk af naturen i hans egen næralpine hjemegn, en bevidsthed om menneskets lidenhed og en 
fascination af det øde og mørket som en ny kategori i kunsten.214    
 Med en anderledes, men ikke mindre påfaldende dyrkelse af naturens imponerende 
mangfoldighed placerer Lucas Cranach den Ældre i sine sammenhængende Portrætter af Dr. 
Johannes Cuspinian og hans hustru, Anna Putsch sine modeller i et bjergrigt landskab med en rig 
flora og fauna (Winterthur, Oskar Reinhart Collection) (fig. 13). Billederne er malet ca. 1502/03 og 
viser forholdet mellem individ og landskab: Den særprægede natur med sindrige referencer til den 
lærde Cuspinians alsidige humanistiske baggrund, understreger hans interesse for og forståelse af 
naturen, og ødemarken er samtidig selve det sted, hvor renæssancens menneske kan finde sig selv. 
Johannes er skildret lyttende opmærksomt, som prøvede han at afkode skaberværkets mysterium, 
der heller ikke er uden dæmoniske sider ligesom menneskets indre og ikke mindre sammensatte 
natur. I den samtidige venetianske kunst, ikke mindst i Giorgiones Stormen (Gallerie 
dell’Accademia, Venedig) er landskabet og naturen også blevet et gådefuldt sted, der taler om 
sindets tilstande (fig. 14).        																																								 																					
214 Se især landskabets autonomi og betydning: Wood, Christopher S.: Albrecht Altdorfer and the Origins of Landscape, 
Reaktion Books, London 1993. 
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Den uudgrundelige afstand, der opleves i kystlandskabets dybe udsigt og den fjerne borg virker som 
en næsten metafysisk verden i et portræt, der i øvrigt kompositorisk er domineret af den markant 
placerede model. Som nævnt under henvisningen til den antikke medaljetradition, er troen i dens 
konkrete form (rosenkransen) i samspil med det ideelle landskab den understøttende kraft i det 
billede, modellen søger at formidle om sig selv gennem Lottos fremstilling. Den private 
fromhedsdyrkelse udfoldes således i et jordisk univers, der snarere end at isolere den portrætterede, 
i stedet sætter ham i en ny og mere kontemplativ forbindelse med verden gennem den meditative 
tilbagetrækning. Dette var en dynamisk kunstnerisk bearbejdelse af et på dette tidspunkt i 1510’erne 
uopdyrket territorium for portrætkunsten, der først kort forinden for alvor havde oplevet en ny 
intensivering og betydning gennem Leonardos, Giorgiones og Rafaels forskellige portrætter.  
 Ud af så alsidige kilder trådte den i en vis forstand moderne portrætkunst efter 1500 
ind i en fase, hvor der især arbejdedes med de interaktive dimensioner, der samtidig satte 
kunstnerens egen præstation i scene gennem en øget psykologisk prægnans. Det ville ikke være 
korrekt at betragte Lotto som en passiv agent i genren, der blot kombinerede alle de forskelligartede 
impulser i samspil med sine modeller. Som det er påvist er portrættet af manden med rosenkransen i 
høj grad et produkt af Lottos personlige erfaringer med portrætgenren, hvor han tidligt etablerede 
sine egne præferencer og genkendelige træk.     
 Med dette menes, at vi indtil videre har fokuseret på portrættets formelle kvaliteter i 
forhold til en referenceramme, som forekommer vigtig for at forstå Lottos kompositoriske, 
symbolbrug og æstetiske holdning omkring 1517/18. Den foreløbige konklusion på læsningen af 
portrættet er her, at vi har at gøre med en særpræget og intens fremstilling af den private 
fromhedsdyrkelse hos et højtrangerende, rigt individ, kombineret med et allegorisk eller 
kontemplativt landskab. Med rosenkransen i hånden og naturen bagved bredes den portrætteredes 
åndelige tilstedeværelse ud, men samtidig fastholder Lotto en uro, en spænding i den måde manden 
er skildret. Dette er ikke det frelste individ, men en mand som synes klar over vores blik på ham i 
hans eksponerede stilling, som han, afbrudt i bønnen, befinder sig i.   
 En nødvendig udbygning af denne analyse må derfor være at diskutere det egentlige 
emne for denne undersøgelse: Forholdet mellem den portrætteredes selvfremstilling og Lottos 
tilgang til sin model i forhold til de sociale og psykologiske mekanismer, som i højrenæssancen fik 
stadig stigende betydning for portrætkunsten og de portrætterede. Lorenzo Lotto er rettelig blevet 
karakteriseret som den store psykologiske mester, der åbnede et virkningsfelt for portrætkunsten, 
som få efter ham (bl.a. Rembrandt) skulle matche i introspektion og empati. I det følgende vil 
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således blive udfoldet den afsluttende del af analysen, der endeligt skal placere portrættet af manden 
med rosenkransen og Lotto i forhold til det mentalitetshistoriske landskab i første halvdel af 1500-
tallet: Ikke som en kunstner, hvis psykologiske blik afslører sine modellers karakter, hvilket mange 
af nyere Lotto-udstillingers katalogtekster ofte uden overbevisende redegørelser implicerer, men 
som en kunstner der i høj grad synes at gøre lige det modsatte af at redegøre for en håndgribelig 
personkerne. Hvad vi oplever er snarere en kunstner, der afslører og udfolder sin hele medleven i 
sine modellers forsøg på at være dem selv, at spille sig selv, modeller som dermed i forskellig grad 
har efterladt indtrykket af en indre spænding, men også kun et indtryk. En almen menneskelig 
spænding, der for beskueren bliver til en oplevelse af Lotto som den kunstner, der i sin samtid frem 
for nogen havde blik for portrætteringens og selvfremstillingens mekanismer. Spændingen 
udfoldede sig i mødet mellem maleren og det private individ og dets blik på sig selv, konfronteret 
med de sociale vilkår, normer og traditioner for symbolik og allegori, den spænding som det  
forblev Lottos primære interesse som portrætkunstner at registrere i sine modeller.  
Lotto som en psykologisk portrætkunstner           
Er fremstillingen i Lottos portræt grundlæggende anderledes end de samtidige og generelle 
tendenser i portrætkunsten i Højrenæssancen? Fremkomsten af en grundlæggende fysiognomiske 
skepticisme, der registreredes i selvfremstillingen, kan ses som modsvar til den øgede realisme og 
sanselighed i gengivelsen af detaljer. På den ene side var det denne naturalistisk orienterede 
udvikling af fremstillingen, der åbnede for behovet for en anderledes selvreguleret optræden hos 
den portrætterede i sin egen iscenesættelse. Det fremkaldte selvsagt en vifte af reaktioner i det 
sociale rum, som modsvares af den kunstneriske bearbejdelse af den portrætterede. Og på den 
anden side blomstrede netop den samtidige dannelseslitteratur, der både synes at forholde sig til den 
øgede opmærksomhed hos mennesket om blikket udefra på det selv – og promovere et eller flere 
idealer for ”en fremtræden gennem andres blikke”, der langt overgik mulighederne og realiteterne 
for det enkelte menneskes selvrepræsentative formåen. Hvor litteraturen med større lethed og ynde 
kunne spalte diskursen omkring idealet i mange synsvinkler, var de visuelle kunstner med portrættet 
stillet over for nye udfordringer og muligheder med hensyn til at fastholde modellen under én 
sammenhængende synvinkel. Ikke uden grund er Castigliones Il Cortigiano, dette højt kultiverede 
ensemble af partsindlæg, i deres komplekse og sofistikerede indkredsning af den ideelle hofmand 
(eller det ideelle menneske), blevet betegnet som en såkaldt epistemologisk metafor af den 
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italienske forfatter og semiotiker Umberto Eco.215 I den forstand rakte værkets alsidige betydning 
langt ud over dets læserkreds, der først for alvor etableredes sig efter 1528, hvor det for første gang 
blev præsenteret i sin helhed. Netop i selve den omtalte struktur af værket som en samtale med flere 
indgangsvinkler lå kimen til en decentralisering af positioner og synspunkter. Et sådant utopisk 
ideal er et illustrativt billede på den mentalitetshistoriske udvikling i de første årtier af 1500-tallet.
 Ligesom i en samtale finder man en søgende adfærd i bearbejdelsen af de 
portrætformer, der var blevet etableret i løbet af 1400-tallet, navnlig de faste busteformer og deres 
afbalancerede, selvberoende karakter. De var endnu helt nødvendige, typebaserede skemaer for 
portrætkunsten, men udelukkende som en solid referenceramme for en udfordring af menneskets 
blik på sig selv. Portrætkunsten har til alle tider været afhængig af at kunne pege på ældre 
eksempler – ellers falder portrættet ganske enkelt uden for sin bestemmelse som fremstilling af det 
enkelte menneske inden for en etableret æstetik eller normsæt. Det bliver en ren allegori, en fantasi 
eller mister sin genremæssige etablering. Samtidig tyder meget på, at portrætgenrens fremmeste 
udøvere i forskellige afgørende faser af kunstens historie netop har opsøgt grænser og brudflader. 
Netop i den periode, hvor den unge Lotto udfoldede sin tidligste portrætkunst, i 1500-tallets første 
år, var denne afsøgning af genrens muligheder da også at finde på sit mest eksperimenterende 
stadie. Som parallel til den litterære opsplitning i flere positioner opviste portrætkunsten illustrativt 
en lignende mangfoldighed og ny-orientering i forhold til hvad der kunne være den ideelle 
menneskefremstilling.     
 Lottos Portræt af en manden med en rosenkrans fra midten eller slutningen af 
1510’erne er således malet mens portrætkunsten befandt sig på et af sine historisk set mest 
dynamiske stadier. Vi har i forbindelse med udviklingen i portrætkunsten i Venedig i 
generationerne efter Giovanni Bellini set en grænsesøgende tilgang, der først fandt en nogenlunde 
stabil og vedvarende formular hos Tizian i 1520’erne. Samtidig med det, om man vil, 
eksperimenterende venetianske intermezzo, man især forbinder med Giorgione i første årti af 
Cinquecento, var der i Centralitalien hele udviklingen af portrætkunsten omkring Rafael, som med 
en stigende prægnans i sine fremstillinger også syntes at udfordre de hidtidige normer for selv-
fremstilling og intimitet. Der etableredes en ny fornemmelse for refleksivitet i interaktionen med 
beskueren, du-og-jeg, der på sin vis kan ses som noget nyt i kunstens forhold til virkeligheden. 
 Men som nævnt bevirkede især norditalienske kunstnere som Lottos øgede interesse 																																								 																					
215 Denne brede forståelse af Castigliones bog i lyset af sin samtids transformationer af selv-fremstilling, sociale 
normsæt og kunstnernes respons til disse forhold er bl.a. diskuteret med Leonardo Cecchini, Aarhus Universitet, i 
forbindelse med sommerskolen ”Text-Memory-Monument” ved Det Danske Institut i Rom i sommeren 2013. 
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for en hårdere og mere detaljefokuseret, klar realisme fra de nordeuropæiske portrætter i samspil 
med den italienske helhedsfornemmelse, at der opstod en ny situation for både model og kunstner. 
En øget eksponering af modellen satte begge parters kreative impulser i gang, og selve synskulturen 
forekom at være i skred. Genren var sat til forhandling af flere af sine mest grundlæggende 
fordringer: Spørgsmålet om idealisering og individualisering udfolder sig henover den tredje part af 
Campbells tredelte begrebsgruppe, hvor karakteriseringen reelt kompliceres af at de portrætterede i 
stigende grad forsøger af at forene de to første parametre, individualisering og idealisering, i form 
af en selv-objektivisering. Især Tizian synes gennemgående i sine portrætter at være opsat på at lade 
sine portrætterede personer forblive i en comfort zone, som de i virkelighedens sociale spil ellers 
uvilkårlig måtte arbejde for i deres selvfremstilling. Den fiktion som de forsøgte at fremstille i det 
sociale rum blev af kunstneren iscenesat så overbevisende, at den i sine heldigste tilfælde fremstår 
som virkeligheden.      
 Valgte kunstneren (og modellen) således at bevæge sig væk fra den ideelle 
fremstilling, forekommer det imidlertid ligeså præcist at sige, at dette fænomen hos nogle kunstnere 
synes at have været et decideret vilkår, de ikke selv var herre over. I ligeså høj grad som de 
vellykkede forsøg på at sløre de indbyrdes umulige dimensioner, hvilket Tizian forekommer at 
lykkes med i sine modnere portrætter, var Lotto i samme grad så at sige en mindst ligeså empatisk 
og medlevende kunstner, der gennem sine portrætter formidlede en forståelse mellem ham og 
modellerne om portrætteringens vanskelige, mystiske og utopiske destination. Det er blot med 
andre fortegn, at hans portrætter meddeler sig indeksikalt om den proces og de elementer, der har 
indgået i deres tilblivelse. Man kan imidlertid ikke argumentere for eller påvise, at Lotto på den 
anden side direkte udleverede sine modeller til portrætteringens faldgruber, og derved i sit færdige 
værk så at sige har indkapslet deres fejlslagne selv-fremstilling. Det ville ikke blot være udtryk for 
en reduktionistisk tilgang, selvom rigtigheden af udsagnet i et overordnet kunsthistorisk forløb 
måske kunne bruges i tesen om at kunstneren med tiden mere og mere bestemmer over processens 
retning og udkomme. Men også denne hypotese har kun få markante beviser (Rembrandt 
fortrinsvis, hvad angår hans kompromisløst udleverende modne værker sat over for hans klienters 
smag). Denne idé om Lotto som rebel ville samtidig være at bevæge sig uden for det område, der 
kan studeres på baggrund af tilgængelige kilder og ville sandsynligvis ikke være stort andet bevendt 
end som læg-psykologiske bidrag til den klassiske placering af Lotto som den geniale outsider i 
portrætkunsten. Hvorfor skulle man ellers tro, at Lottos klienter, herunder de adelige mæcener i 
Bergamo og siden i Venedig og andre steder på fastlandet havde ladet sig manipulere af en i så fald 
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bevidst modarbejdende kunstner?      
 Det forekommer usandsynligt, på trods af at flere af Lottos modeller, at dømme efter 
vores primære materiale, portrætterne selv, vitterligt fremstår mærkelige, eller ligefrem som 
repræsentanter for en gennemgående indre splittelse i første halvdel af 1500-tallet. At splittelsen 
fandt sted forekommer dog tydeligt på baggrund af dannelseslitteraturen, der netop i denne periode 
begyndte at fordre en usynligt ubesværet og fremfor alt velafbalanceret fremtræden. Snarere 
forekommer det rimeligt og i overensstemmelse med afhandlingens hensigt, at betragte Lotto som 
en kunstner, der var mere upåvirket eller fri af tidens skærpede krav til selvfremstillingen. Det 
samme gælder de portrætterede modeller, hans klienter og støtter, der som et fællestræk ud fra 
tidens idealer opleves ligeså utrænede, ubevidste eller også direkte ligegyldige for konsekvenserne 
af deres forsøg på den selv-objektivisering. Samtidig forekommer dog en ligeså plausibel mulighed: 
Et decideret intentionelt spil med beskuerens oplevelse af forholdet mellem Lotto og hans modeller, 
et bevidst spændingsfyldt samspil med tidens nye, mere krævende portrætlige konventioner, også 
gennem brugen af aflæselige emblemer og alment vedtagne symbolikker. Og netop formatet var 
som tidligere nævnt i en eksperimentel fase, hvor en rastløs og bredt orienteret kunstner som Lotto 
med få, raffinerede greb kunne få en traditionel buste- eller halvfigursfremstilling på en relativt 
etableret baggrundsform til at fremstå som et for beskueren yderst kompliceret psykologisk portræt.
 Var portrætkunsten blevet et spil med konventionerne, og dermed også med dens 
beskuere, som i vore dage må anstrenge os for at forstå, og så meget desto mere for at overkomme 
den historiske afstand til de forhold, Lotto forholdt sig til? I forbindelse med sin korte gennemgang 
af en række Lotto-portrætter henviser Harry Berger i Fictions of the Pose til den oprindelige 
betydning af ”anekdote”. Nemlig det græske an-ec-dota, der betyder ”ikke givet ud”, eller bedre 
oversat, måske ”ikke udgivet”, idet det henviste til private historier, der i deres offentliggørelse var 
hidtil ”uudgivne”.216 Den private karakter af historierne bestod selvfølgelig først og fremmest i at 
disse anekdoter, som små fragmenter af eller brikker til en intim og indforstået verden, der lå uden 
for offentlighedens almene referenceramme. Når Lotto i sine modne portrætter fyldte dem med 
symboler og allegoriske henvisninger forekommer disse billeder, i deres vanskelige aflæsning, at 
være som anekdoter, der bevidst lukker sig for beskueren. Samtidig er det netop deres psykologiske 
mangel på umiddelbarhed, gennemskuelig gestik eller simpel komposition, der betinger den stærke 
reaktion fra beskueren. Som vi har set i belysningen af de enkelte dele af Lottos portræt af manden 																																								 																					
216 Berger, Harry: Fictions of the Pose: Rembrandt against the Italian Renaissance, Stanford University Press 2000, pp. 
225-226. 
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med rosenkransen, betjener billedet sig gennem model og maler af adskillige koder og traditioner af 
ældre dato, men formidlet på en måde over for beskueren, at det fremstår vanskeligt at afkode 
relationerne imellem.       
 Hertil kan knyttes en yderligere nuancering af denne anekdotiske forståelse af Lottos 
portræt, idet billedets grundlæggende indtryk først og fremmest synes at spille på ”overraskelses-
momentet”. Dette kan dermed betragtes som billedets effektive men slørende fiktion: Vi siger, at 
den portrætterede ved beskuerens tilstedeværelse, opleves som afbrudt i sin kontemplation og bøn. 
Helt konkret illustreres dette af rosenkransen, der holdes på en måde, der både tilkendegiver 
intimitet og aktivitet i forhold til genstanden. Det klassiske draperi har ud fra sin tradition og 
formelle betydningsramme en effekt, der yderligere forstærker indtrykket af den portrætteredes 
nærhed i forhold til beskueren. Hvad draperiet samtidig afslører er kystlandskabet, der forlener 
mandens hidtidige fordybelse med en slags illustration af hans åndelighed og fromhedsdyrkelse. 
Lotto betjener sig af en landskabsbaggrund med stor dybde og suggestiv karakter, der som indikeret 
i analysedelene havde mange referencer inden for senmiddelalderens og renæssancens stadig 
religiøst dominerede natursyn. Det moralske landskab, dvs. naturen som en mystisk ødemark eller 
landskabet som konkret henvisning til den jordiske besiddelse, der ikke kan overføres til det næste 
liv. Det er samtidig et beboet landskab, der vidner om den magt, der søges associeret med en 
personlig religiøs bevidsthed hos den portrætterede: ”Betragt mig i mit fornemme tøj og formelle 
fremtræden – klædt som de adelige bergamaskiske donorer af altertavler – Jeg er helt ind i mit 
verdslige rum et troende menneske, der netop, som du betragter billedet, afbrydes i min bøn til den 
hellige Madonna.”       
 Og herved opfyldte Lotto også, hvad end hans egen kunstneriske investering eller 
bagtanker i billedet har været, at lægge øget vægt på den selviscenesættelse, hvis betydning i 
billederne kun bliver mere og mere kompleks og rig. Ved at fange beskueren med blikket i denne, 
med Gottfried Boehms begreb, ”konjunktive” stilling, hvor alt kan ske, har Lotto givet portrættets 
betydning en brugbar og blivende intensitet i sin uafklarede situation: Afbrydelsen af bønnen og 
blikket mod beskueren, sker samtidig med at den portrætteredes blik endnu kun synes delvist  
frigjort af sin introspektion. Han synes at være klar over vores blik, der også er hans eget 
internaliserede blik fra omverdenen, men afbrydelse er kun et påskud for eftertanken om troens 
værdier. Endnu er den umiddelbare reaktion, som portrættet lægger op til at fremvise, ikke størknet 
og synes i bevægelse i en ukendt retning. Hos Lotto synes vi at få et sjældent glimt af den 
portrætterede på en måde, som portrætkunsten normalt ikke giver os adgang til. Og vi fastholdes af 
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kunstnerens raffinerede spil med portrætteringens gådefulde ideal: At lade et øjeblik stå vibrerende 
tilbage for eftertiden. Og i den forstand var Lotto en tidligt moderne psykologisk skildrer af 
selvfremstillingen. 
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Billedmateriale. Lorenzo Lotto 
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Parmigianino: Portræt af Lorenzo Cibo 
 
Beskrivelse og forskningshistorik                            
Parmigianino (Girolammo Francesco Maria Mazzola, kaldet ’il Parmigianino’, 1503-40): Portræt af 
Lorenzo Cibo (eller Cybo), dateret ca. 1525, olie på træ, 126,5 x 104,5 cm, i SMK som KMSsp73 
(fig. 1). Portrættets provenienshistorie kan føres tilbage til midten af 1700-tallet. I 1749 var billedet 
således i Kardinal Silvio Valenti Gonzagas samling, hvorfra det blev erhvervet til Den Kongelige 
Malerisamling. Portrættet forestiller Lorenzo Cibo (1500-1549), greve, senere hertug, og især kendt 
som en prominent militærmand under Clemens VII’s pontifikat. Der kendes flere replikker af 
portrættet, to af disse henholdsvis på Kunsthistorisches Museum i Wien og på Columbia Museum 
of Art i Columbia, South Carolina. Portrættet har lighedstræk med Parmigianinos Portræt af 
Galeazzo Sanvitale (Museo Nazionale di Capodimonte, Napoli), der er malet kort før (fig. 2). Disse 
portrætter står i forlængelse af Parmigianinos mere eksperimenterende portrætkunst i 1520’erne 
første halvdel, der også omfatter det berømte Selvportræt i et konvekst spejl (Kunsthistorisches 
Museum, Wien) (fig. 3). Kunstnerens tilgang til sin models selvfremstilling, samt portrættets 
psykologiske og udtryksmæssige aspekter vil være de centrale fokuspunkter i analysen. Denne tager 
udgangspunkt i Parmigianinos romerske periode (1524-27) og i de dertil relaterede værker fra hans 
formative år i 1520’erne. Analysen er tillige et case study for diskussionen af manerisme og 
portrætkunst, læst ud fra Parmigianinos udvikling i 1520’ernes første halvdel.  
 Lorenzo Cibo er fremstillet i halvfigur, stående med blikket rettet på beskueren. Han 
er iklædt en fornem dragt og udstråler overvågent beredskab, støttende sig til sit store kampsværd 
og flankeret af en page. Cibo er skildret i et billedrum, der umiddelbart synes at have loggia-
karakter, at vise overgangen mellem interiør og eksteriør, hvor den arkitektoniske indramning, en 
balustrade, åbner sig mod en løvbevokset baggrund med åbning mod himlen øverst. I forgrunden, 
foran den portrætterede, ses et bord, hvorpå der befinder sig en plade med terning og jetoner, 
identificeret som spillet backgammon. Cibo er iklædt en pragtfuld poset dragt i en metallisk rosa 
farve, båret over en hvid kjortel med guldkanter i hals og ved ærmeåbningerne. Bukserne har en 
brokaderød tone med en sølvgrå skrårem til skeden med et mindre sværd. Over skuldrene bærer han 
en kraftig sort kappe. På sit hoved har han en rød, afrundet hat med en hvid fjer i. Drengen, der i sin 
form minder om en putti, er iført en fornem poset sort-hvid dragt.  
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Gennem valget af påklædning og positur er Cibo fremstillet i en officiel rolle. Fysiognomien og 
posituren understreger hans militære hverv: Vi får indtryk af en rank og imposant holdning hos en 
atletisk bygget mand med magt og evne til at håndtere våben. Han har et ansigt med træk, der med 
det blonde fuldskæg og frisuren synes at gøre ham ældre end 25 år. Han har intense blågrå øjne, 
ligesom håret er lyst. Hans højre hånd hviler på et stort slagsværd, der støttes af hans page. Våbnet 
er et klassisk tohåndssværd, der alene ved sin størrelse krævede betydelig træning at bruge det 
benyttedes af infanteriet men blev tillige anvendt til øvelse og som prydgenstand.217 
 Hvem var den portrætterede? Lorenzo Cibos dramatiske biografi vil her kort blive 
skitseret ud fra oplysningerne i Dizionario Biografico degli Italiani (1981).218 Han var søn af 
Francesco Cibo og Maddalena di Lorenzo de’ Medici og barnebarn af pave Innocens VIII (Cibo) 
samt broder til kardinal Innocenzo Cibo. Han giftede sig i 1520 med Ricciarda Malaspina, en enke 
efter Scipione Fieschi, der var Marchese (hertug) af Massa og Carrara. Cibo indgik samme år i 
Pavens tjeneste og steg i 1527 til rang af kaptajn for vagten ved det pavelige palads under Clemens 
VII. Et højdepunkt på hans karrierebane var som ”Commandante generale delle milizie della 
Chiesa” at frembære romerkirkens standard i forbindelse med Karl V’s kroning til kejser. Den støtte 
hans karriere modtog fra Medici-paverne stod i kontrast til hans efter overleveringerne turbulente 
familieliv og ægteskab, der navnlig gjaldt arveretten til hertugtitlen i Massa, hvad der siden kostede 
hans søn, Giulio, livet. Cibo var greve af Ferentillo fra 1519, og det var denne titel, han bar på det 
tidspunkt, hvor Parmigianino malede hans portræt. I året umiddelbart før billedets tilblivelse, i 
1524, var han desuden blevet guvernør og slotsherre i Spoleto, en bekræftelse på en gunstbevisning, 
Leo X allerede havde vist Cibo i 1519, hvor han ophøjedes til grevestanden.   
 Portrættet er imidlertid udstyret med en inskription nederst til højre, som fortegner 
situationen angående tidspunktet for billedets tilblivelse: ”LAVRENTIVS CYBO MARCHIO 
MA[SSAE] / ATQUE COMES FERENTELLI A[NNO] / M.D.XX.III” (Lorenzo Cibo, hertug af 
Massa og greve af Ferentillo, året 1523). Henvisningen til år 1523, før kunstneren kom til Rom og 
før modellen var blevet ”capitano della guardia del palazzo apostolico”, hvilket han først blev i 
1527 – altså også efter dateringen af portrættet – illustrerer et problem i forholdet mellem portræt 
og inskription ved sin fiktive tilbagedatering.    
 Inskriptionen har Ekserdjian senest (2006) problematiseret i forhold til Lorenzo Cibos 
																																								 																					
217 Vaccaro, Mary: Parmigianino, Torino, 2002, kat.nr. 42, p. 196-197. 
218 Dizionario Biografico degli Italiani (DBI)1960-, Rom 1981, Bd. XXV, pp. 255-57. Biografi ved F. Petrucci.  
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status ved tilblivelsen af portrættet.219 Hans antagelse, der er bekræftet af bevaringsafdelingen på 
Statens Museum for Kunst og som allerede blev påpeget af Krohn i 1910, er at inskriptionen er 
påført senere, muligvis posthumt. Lorenzo Cibos kamp om sin hertugtitel forblev et stridspunkt til 
hans død, hvad også biografien angiver.     
 Om billedet er blevet til lige efter 1524, hvor han som greve blev slotsherre i Spoleto, 
eller i et af de følgende år har været diskuteret. Det må siges at have store implikationer set i lyset af 
Parmigianinos korte romerske periode.220 På baggrund af de tilgængelige kilder peger de seneste 
vurderinger overbevisende på 1525. Det forhold, at billedet må være blevet til under indtryk af 
portrættet af Galeazzo Sanvitale, understøtter denne datering.221    
 Problematikkerne om portrættets historie er et hovedtema i den eksisterende 
forskning, men de portrætteringsmæssige og psyko-sociale aspekter ikke er blevet behandlet i mere 
indgående form før denne analyse. En hyppigt citeret og  yderst flatterende beskrivelse af 
portrættet, der også medvirkede til dets identificering i den efterfølgende kunsthistorie, finder man i 
Giorgio Vasaris biografi om Parmigianino. Det er, som det ofte er tilfældet, ikke givet, at Vasari 
selv beså portrættet af Lorenzo Cibo, selvom han hæfter sig særligt ved det i sin reviderede udgave 
af Vite. Men Vasari udtrykker i al korthed en essentiel kvalitet ved portrætteringen og selv-
fremstillingens komplekse samspil i etableringen og fastholdelsen af en offentlig persona: ”Som 
følge af sin berømmelse lod Lorenzo Cibo, kaptajn ved den pavelige garde sig portrættere af 
Francesco. Man kunne sige at han ikke portrætterede ham, men skabte ham i levende live”.222
 Ifølge Vasari blev Lorenzo Cibo kort efter sin ankomst til Rom fremstillet for paven. 
Denne pave var Clemens VII, der dog havde begyndt sit pontifikat i november 1523, og dertil 
kommer at Vasari i biografien over Giovanni Antonio Lappoli nævner, at Parmigianino først ankom 																																								 																					
219 Ekserdjian, David: Parmigianino, Yale University Press 2006, p. 132:  ”(…) This claim of events invevitably makes 
the the inscription’s boast – assuming it to have been posthumous – that he was the Marchese di Massa as case of 
somewhat wishful thinking. In contrast, he was uncomplicately Conte di Ferentillo, having inherited the title from his 
father, who died in 1519.” 
220 En datering til 1527 er foreslået af Maurizio Fagiolo dell'Arco, in: Il Parmigianino, Rom, 1970, p. 264 ("... essendo 
la scritta certo apocrifa si puo pensare a un periodo piu tardo, certo verso la fine del periodo romano"). Paola Rossi 
foreslår in: L'opera completa del Parmigianino, Milano, 1980, p.94, note 28, en datering omkring 1525/26 og er her på 
linje med Diane De Grazia-Degrazia, der in Italian paintings of the seventeenth and eighteenth centuries, Washington, 
D.C., 1996, Artikel af Freedberg, Sydney J.: "Parmigianino Problems in the exhibition" p.42, fig.79, daterer også 
portrættet til ca. 1525-26. Mest usikker er Cecil Gould, in: Parmigianino: New York, 1995, (kat.175), p.54 (det.), p. 56, 
der anser den påmalede datering (1523) som en "error", og i stedet foreslår ca. 1524-26.  
221 Ekserdijian (2006), p. 132, jf. Vaccaro (2002), p. 196. 
222 Se Vasari-Milanesi 1878-85, vol. V, pp. 224-25: ” Sentendo la fama di costui il signor Lorenzo Cibo, capitano della 
guardia del papa e bellissimo uomo, si fece ritrarre da Francesco; il quale si può dire che non lo ritraesse, ma lo 
facesse di carne e vivo”. I 1550 havde Vasari fejlagtigt koblet Cibos til bestillingen af en afbildning af den hellige 
Jeronimus, men dette blev korrigeret i forbindelsen med 1568 af Vite, hvor Vasari en mere udbygget gennemgang af 
Parmigianino-værker første gang nævner portrættet med de citerede ord. 
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til Rom efter at en pestepidemi var klinget af.223 Han kan da først have været i byen efter juli 1524.
 Dertil kommer de omtalte kopier af Parmigianinos portræt: Portrættet tilhørende 
Kunsthistorisches Museum i Wien er af relativt høj kvalitet, men med en overmalet inskription. Den 
anden mere mekaniske kopi på Columbia Museum of Art i Columbia, South Carolina er udateret og 
har været i Grevinde Franfanelli Cibos eje. Mary Vaccaro foreslår (2002), at denne kopi kan være 
blevet udført, da originalen (KMSsp73) blev solgt af familien.224 Hvor Parmigianinos portræt har 
befundet sig mellem Cibo-familien og Valenti Gonzagas erhvervelse af billedet lader sig ikke 
belyse. Kopierne mangler Parmigianinos kvalitet i lyssætning og udtryk, men bestyrker ikke desto 
mindre identifikationen af originalen som et portræt af Lorenzo Cibo. Man kan formode, at der er 
tale om kopier, malet med henblik på at hænge i Cibo-familiens ejendomme til minde om Lorenzos 
meritter, men uden dokumentarisk evidens må denne antagelse forblive en hypotese. Den senere 
provenienshistorie, der først tegner sig fra 1700-tallet, bidrager ikke yderligere til denne historie.225  
Lorenzo Cibo, Galeazzo Sanvitale og Parmigianinos portrætkunst i 1520’erne           
Portrættet af Lorenzo Cibo ligner i stil det førnævnte Portræt af Grev Galeazzo Sanvitale af 
Fontanello (Museo di Capodimonte, Napoli). Dette portræt er dateret 1524, hvilket med rimelig 
sikkerhed placerer det før tilblivelsen af Cibos portræt.226 I iscenesættelsen med løvværket i 
baggrunden, i farveholdning og stil fremstår de to portrætter nært forbundne, således at portrættet af 
Sanvitale er Cibo-portrættets vigtigste referencepunkt på det formelle plan.227 Men også 
værdimæssigt, i motivationen bag de selvfremstillinger, er der paralleller. Portrætterne mere end 
antyder, at de to adelsfolks portrætter kan have haft en identisk eller meget ens kreds af beskuere. 
Mary Vaccaro påpeger i sin bog om Parmigianinos malerier (2002), at forskningen hidtil har 
overset det forhold, at Cibo og Sanvitale sandsynligvis kendte hinanden.228 Fra 1523 var deres 
familier under alle omstændigheder nært forbundne, idet Lorenzo Cibos ældre broder, Kardinal 																																								 																					
223 Vasari-Milanesi (1878-85), vol. VI, p. 9: ”Cessata finalmente alquante la peste (…)”. 
224 Vaccaro (2002), p. 197. 
225 Vi ved at portrættet af Lorenzo Cybo blev købt til den danske krones samling den 18. maj 1763 på auktion i Haag 
over kardinal Valentis samling: Jf. Gerard Hoet: Catalogus of nammlyst van schilderyen met derzelver pryzen zedert 
een langen reeks van Jaaren in Holland as op anderen Platzen in het openbaar Verkogt. s’Gravenhage 1752-1770, vol. 
III: p. 304 nr. 82. Billedet figurerer tidligst i den kongelige malerisamling in: Fortegnelser over Wahls og Morells køb 
p. 124 som nr. 15. 
226 Parmigianino: Portræt af Galeazzo Sanvitale, greve af Fontanello. 1524. Olie på træ. 109 x 80 cm. Gallerie 
Nazionali di Capodimonte, Napoli, inv.nr. 111.  
227 Se bl.a. Ferino-Pagden, Sylvia, in: Parmigianino e il manierismo europeo, Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo, 
Milano 2003, p. 194: “La datazione del dipinto oscilla quindi nell’ambito del periodo romano, ma la ricerca più 
recente tende a collocarlo intorno al 1524-25, anche per via degli evidenti paralleli con il ritratto di Galeazzo 
Sanvitale (Napoli, Museo di Capodimonte), con cui spartisce la resa in un ambiente fortemente archittetonico, con 
veduta su una vegetazione rigogliosa.” 
228 Vaccaro (2002), p. 196-97. 
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Innocenzo Cibo, den 4. september samme år, blev gudfar for Galeazzo Sanvitales søn og forestod 
dåben af drengen som stedfortræder, og han erklærede i den forbindelse sit ”åndelige slægtskab” 
med Galleazzo Sanvitale og Paola Gonzaga. Vaccaros overvejelser bliver ikke uddybet i forhold til 
de to portrætters slægtskab. Men der er grund til at tro, at Cibo således af denne vej kan have 
indvirket på bestillingen af sit portræt hos Parmigianino.   
 Forbindelsen mellem adelsfamilierne viser en praksis fra den tidlige modernitet, hvor 
valget af gudforældre i samme grad som at være motiveret af sociale og diplomatiske aspekter også 
beroede på åndelige værdier.229 Som nævnt tilhørte Lorenzo Cibos moder Medici-slægten, og 
forbindelsen med Sanvitales familie kan have været medvirkende til, at Parmigianino fik adgang til 
paven, Clemens VII og hoffet i Vatikanet.     
 Af de to portrætter, er Sanvitale-portrættet langt det bedst belyste, hvilket især 
skyldes, at der kendes flere tegninger, som Parmigianino har udført som led i studiet af sin model. 
Det er et af de få tilfælde, hvor vi har konkret visuel dokumentation for, hvordan en portrætkunstner 
i 1500-tallet har gjort sig fortrolig med sin model. En arbejdsmetode, der sætter det færdige maleri i 
perspektiv. Under dette ses en levende fortegning, der viser Sanvitale siddende i en drejet position i 
samtale med en kvinde, der antages at være hans hustru.230 Maleriets endelige iscenesættelse har en 
langt mere udvendig karakter og en formel og aristokratisk bevidsthed i forhold den intime 
stemning i skitserne.       
 Med Sanvitales eksempel kan vi formode, at kunstneren må have udført lignende 
forberedelsesskitser af Lorenzo Cibo i mere hverdagsprægede situationer. Det var en dynamisk 
metode som Parmigianino tillige brugte i sine tegninger efter levende modeller som forberedelse til 
sine religiøse figurkompositioner.231 Et andet element i portrættet af Lorenzo Cibo er den 
spændstighed, der opstår ved beskæringen og placeringen af den poserende model bag et bord. Her 
må peges på et andet sandsynligt forlæg, nemlig Rosso Fiorentinos Portræt af en ung mand (Museo 
di Capodimonte, Napoli) fra 1523-24, som fremhævet af Cecil Gould (fig. 4).232 Hvad der også 																																								 																					
229 Ibid. p. 196-97. 
230 Francesco Mazzola detto il Parmigianino: Ritratto di Galeazzo Sanvitale seduto su una savonarola. Pen og brunt og 
rødt blæk. 140 x 118 mm. Louvre, Département des Arts graphiques, Paris.  
231 Jf. Coliva, Anna: ”L’idea di bellezza in Parmigianino come principio di interpretazione”, in: Parmigianino e il 
manierismo europeo, Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo, Milano 2003, pp. 95-96: ”Se si considerano però in 
particolare i disegni preparatori per le opera realizzae emerge come costante, nel passaggio dal mezzo grafico a quello 
pittorico, l’eliminazione della costruzione spaziale sia naturale che architettonica. È un processo che può essere 
seguito ad esempio nel disegno preparatorio per il Galeazzo Sanvitale dove, rispetto al dipinto, la straordinaria 
vivacità e naturalezza del volgersi della figura rendono plausibile la sua posizione costretta dallo scranno mentre la 
diagonale delle spalle ben la colloca in profondità.” 
232 Rosso Fiorentino: Portræt af en ung mand, ca. 1523-24. Olie på træpanel. 120 x 86 cm. Galleria Nazionale di 
Capodimonte, Napoli. Jf. Cecil Gould: Parmigianino. New York, 1995, pp. 57-60 (afb. p. 59). 
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forekommer påfaldende er, at dette portræt af Rosso i det 17. århundrede indgik i Farnese-
samlingen som et værk tilskrevet Parmigianino, og at man først sent fik ændret denne tilskrivning. 
Var der parallelløb mellem Rosso og Parmigianino, når deres værker kunne blive forvekslet?  
 Der er grunde til at tro, at de kendte hinanden godt, da portrættet af Cibo blev udført. 
Sandsynligvis ankom de to kunstnere til Rom nogenlunde samtidig, og deres fælles forbindelse kan 
være gået gennem Michelangelo-efterfølgeren, den venetiansk-fødte Sebastiano del Piombo. Hos 
Vasari nævnes Sebastiano, Rosso, Perino del Vaga og Giulio Romano under Giovanni Antionio 
Lappalis biografi som en ret etableret vennekreds, ført sammen gennem Pave Clemens VII’s 
sekrætær, messer Paolo Galdambrini. Dette er i øvrigt et godt bevis på, at tomrummet efter Rafaels 
død i 1520 hurtigt blev befolket af en kosmopolitisk cirkel af etablerede, såvel som unge, up-
coming kunstnere.233 Tilfælles med Rosso havde Parmigianino også sin delvist autodidakte 
uddannelse som maler, en højt udviklet tegneteknik og ifølge Gould en alkymistisk, for ikke at sige, 
okkult tilbøjelighed, hvilket også blev fremhævet af Vasari.  
Parmigianinos portræt og manierismebegrebet. En receptionshistorisk diskussion                       
Indgang til forskningen i Parmigianino er den reception, som blev ham til del i det 20. århundrede, 
hvor hans navn for alvor knyttedes til manierismen. Manierismen, denne stil- og kulturopfattelse, 
der er indgået som et ganske fleksibelt begreb i behandlingen af kunst og arkitektur, typisk fra 
perioden efter Rafaels død i 1520 og 50-60 år frem (i italiensk sammenhæng), men som også er 
blevet et problembarn for den moderne kunsthistorie. Ikke mindst bøger som John Shearmans 
Mannerism (1967) eller Arnold Hauser lidt ældre og mere diskursivt komplicerede Mannerism. The 
Crisis of the Renaissance and the Origin of Modern Art (1965) eller Sydney J. Freedbergs vigtige 
essay ”Obervations on the Painting of the Maniera” (1965) udgør fortsat referencerammerne til en 
nuanceret forståelse og fastholdelse af begrebet manierisme i kunsthistorien.234 Manierismen er hos 
Shearman og især hos Hauser og Freedberg ikke blot en stilkategori, men også en 
mentalitetshistorisk indstilling. Det er også i denne ånd, at nærværende værkundersøgelse søger at 
tematisere og diskutere et brugbart manierisme-begreb, der kan åbne for nye indsigter. Ikke mindst i 
forhold til Parmigianinos tidlige udvikling som portrætkunstner i samspil med sine modeller, og til 
det motiviske materiale, han over få år opdyrkede gennem sin kosmopolitisk indstillede karriere. 																																								 																					
233 Vasari- Milanesi (1878-85), vol. VI, pp. 10: ”Andato dunque esso messer Paolo a Roma, vi trovò Perino, Il Rosso, 
ed altri amici suoi; ed oltre ciò gli venne fatto, per mezzo di messer Paolo, di conoscere Giulio Romano, Bastiano 
Viniziano, Francesco Mazzuoli da Parma, che in que’giorni capitò a Roma.” 
234 Shearman, John: Mannerism. Style and Civilization. Penguin Books ltd., Hammondsworth, Middlesex 1967; Hauser, 
Arnold: Mannerism. The Crisis of the Renaissance and the Origin of Modern Art. Vol. I-II. Routledge & Kegan Paul, 
London 1965. Freedbergs essay er publiceret i Art Bulletin, 1965, pp. 187ff.  
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Den første monografi i nyere tid om Parmigianino var den østrigske kunsthistoriker Lili Frölich-
Bums Parmigianino und der Manierismus, der udkom i 1921 og samtidig lagde grunden til en lang 
og vanskelig association af Parmigianino med manierismen.235 Dengang var manierismen en ny 
betegnelse, der på godt og ondt har indrammet kunstneren siden. Problematisk er manierismen, dels 
fordi den af prominente kunsthistorikere som f.eks. Kenneth Clark har været set som udtryk for en 
mangel på nyskabelse, især for de unge centralitalienske kunstnere, der med arven fra særligt 
Leonardo, Michelangelo og Rafael, ikke sås som værende i stand til at opnå originalitet og 
selvstændighed i dette selskab. Og dels fordi selve kunsthistoriefaget i tillæg til manieristiske 
kunstnere som Pontormo, Rosso og Giulio, i en tradition fra Vasari, har anvendt manierismen på 
netop Parmigianino: Som en kunstner, der aldrig til fulde forløste sit store talent. Vasaris placerede 
skylden for hans ”manierismer”, forstået som en karikering og overdrivelse af legemsdele og 
tekniske effekter, på Parmigianinos optagethed af alkymistiske farveeksperimenter med henblik på 
økonomisk vinding.236 Denne udlægning overdøver det faktum, at de abnorme proportioner, som 
især prægede Parmigianinos senere værker fra 1530’erne udtrykker en selvstændig og konsekvent 
kunstæstetik. Effekterne er en logisk følge af det kunstsyn, han stod på skuldrene af, vil jeg her 
argumentere for.      
 Hvad der lå i Vasaris kritik byggede i vid udstrækning på Rafaels romerske 
klassicisme, der i sammenligning med en arvtager som Parmigianino stod for det harmoniske ideal. 
Men selv hos Rafael blev naturen, i tråd med højrenæssancens skønhedsopfattelse manipuleret. 
Målet med hans begreb om maniera (i Vasaris betydning en stil der kendetegner en epoke) var at 
lade fremstillingen være mere end summen af iagttagelserne fra virkeligheden. Kunstnerne i 
generationen efter kunne derfor let forstærke de enkelte elementer eller legemers udstrækning. Fra 
antikken lå allerede fiktionen i kunsten om en idealitet, som var resultatet af forskellige fragmenters 
sammenstilling til en fuldendt figur. Flere velkendte antikke anekdoter, herunder den om Zeuxis’ 
brug af fem kvindelige modeller til sin Venus, blev promoveret i højrenæssancen og var noget, 
tidens kunstteoretikere anså for at være vejen til den sande kunstneriske produktion.237 Man kan 
netop her tage tråden op, hvor manierisme-kritikerne satte ind, og se manierismen som en 																																								 																					
235 Frölich-Bum, Lili: Parmigianino und der Manierismus. Wien 1921. 
236 Jf. Sylvia Ferino-Pagden: ”In Urbe: Parmigianino tra antico e moderno”, in: Parmigianino e il manierismo europeo, 
Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo, Milano 2003, p.39 - Vasari/Milanesi IV, pp. 381-382; V, 233. ”E avesse voluto 
Dio ch’egli avesse seguito gli studi della pittura, e non fosse andato dietro a ghiribizzi di congelare mercurio per farsi 
più ricco di quello che l’aveva dotato la natura el il cielo”. 
237 Ibid. p. 39 - Vasari/Milanesi, V, pp. 9-10: ”Il disegno fu lo imitare il più bello della natura in tutte le figure così 
scolpite come dipinte; (…) La maniera venne poi la più bella dall’avere messo in uso il frequente ritrarre le cose più 
belle, e da quel più bello o mani o teste o corpi o gambe aggiugnerle insieme, e fare una figura di tutte quelle belezze 
che più si poteva, e metterla in uso in opera per tutte le figure; che per questo si dicesse esser bella maniera.” 
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videreudvikling af højrenæssancen i portrætkunsten.    
 Parmigianino var den første betydelige kunstner fra Parma. Byen var omkring år 1500 
centrum for et område, der ved indgangen til århundredet repræsenterede en afsides provins på den 
italienske halvøs kunstneriske landkort, der havde Venedig, Bologna, Firenze og Rom som sine 
vigtigste omdrejningspunkter. Hertil kom Vasaris reviderende bemærkning i biografien fra 1568 
om, at den unge Parmigianino i en periode omkring 1522 var Correggios assistent og arbejdede side 
om side med mesteren, hvis palet og teknik, sammen med andre påvirkninger i Norditalien, satte 
aftryk på den i øvrigt autodidakte kunstners udvikling.238 Correggio virkede ikke som 
portrætkunstner, genren tiltalte ham ikke, og inspirationskilderne opsøgtes andre steder af den 
kosmopolitisk orienterede Parmigianino.     
 Han udviklede sin portrætkunst fra en tidlig alder i kølvandet på en periode, der siden 
indgangen til Cinquecento for alvor havde set en udvikling af  portrættets forskellige typer, effekter 
og funktioner. Markante kunstnere både i Nord- og Centralitalien udbyggede pionerarbejdet fra det 
forrige århundredes mestre, under indflydelse fra den nordeuropæiske tradition. Som ung kunstner 
trådte Parmigianino omkring 1520  ind på scenen som portrætmaler på et stadie, hvor genren var 
veletableret og udviklet som en afbalanceret fremstillingsform, præget af den mainstream, som især 
Tizian stod for. Trods det, at markante kunstnere som Michelangelo og Corregio nedvurderede 
portrætkunsten, var der tale om en genre, der tilbød kunstneriske udfordringer for de nye 
generationer af kunstnere. Det kan forklare, at det var kunstnere med en sammenstykket erfaring fra 
ophold og påvirkning fra flere skoler, der dyrkede portrætkunsten i 1520’erne og 30’erne. Den 
markante manieristiske karakter, navnlig tendensen til at forlænge eller forvride legemer eller 
lemmer i figurfremstillingen, var i Parmigianinos tidlige portrætter et ret subtilt træk. 
 I den tidlige manerisme var en eksperimentel indstilling til bearbejdningen af former 
og farver i højsædet. Optagethed af overflader og teksturer mødtes ofte med en disharmonisk eller 
kontrastrig farveholdning, som det ses i portrættet af Cibo. Samtidig kan den rumlige iscenesættelse 
i Parmigianinos portrætter opfattes som et område, hvor han også kunne arbejde med stofligheder 
og dybde på en måde, der mere end blot at være et rum for figuren synes at være en forlængelse af 
denne og bidrage aktivt til tolkningen af den portrætteredes selvfremstilling.  
 Påklædning, udstyr og rumlig iscenesættelse i Portræt af Lorenzo Cibo forbinder, med 
et kendt begrebspar, den portrætteredes body natural, her den adelige militærmand, med dennes 
body politic, privat-individet Cibo. Portrættet er et forsøg på at knytte krigerrollen og den 																																								 																					
238 Denne udlægning er primært baseret på følgende fremstilling, se: Gould (1995), pp. 11-41. 
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glamourøse fremtoning til den private persona. Men denne karakter vil aldrig kunne aflæses af 
andre end den portrætteredes nærmeste. Ved selvfremstillingen er personligheden underlagt en 
skærmende dragt af offentlig idealisering: Den portrætteredes rolle leder til en utopisk fiktion, der 
her er gennemskuet af Parmigianino. Hvad der var en subtil empatisk, gådefuld realisme i Lottos 
psykologiske portrætter, blev hos Parmigianino anderledes distanceret formidlet. Han har knyttet 
karakterens selviscenesættelse til den overfladiske fremtræden med uventede konsekvenser for den 
portrætteredes selvpromovering. . 
Tekstur og rum som selvstændigt betydningsbærende                           
Lad os gå frem ved at undersøge fremstillingens formelle kvaliteter og teksturer, og se på hvordan 
de tilsammen danner en iscenesættelse med vægt på farve- og formeffekter. Det er min tese, at 
kunstneren allerede i denne periode i 1520’erne var fuldt bevidst om portrætteringens problematiske 
forhold til såvel ideal som virkelighed – og først og fremmest deres ideelle kobling. Det er åbenbart, 
hvor vi skal kigge hen for at finde den portrætterede i den rolle, han tydeligvis ønskede at formidle: 
Påklædningen spiller en central rolle i fremstillingen af en adelig militærmand, men de enkelte 
klædningsstykker giver udtryk for langt mere end at være en passende dragt til pavens vagtmester. 
Tøjet postulerer en naturaliseret forbindelse mellem person og arbejde, mellem den portrætterede og 
hans hverv. Lorenzo Cibo er som nævnt iklædt en pragtfuld dragt, hat og ceremoniel militaria, der 
står i kontrast til mange af samtidens enklere klædte gentiluomini. I tre mindre portrætter i private 
samlinger, alle fra Parmigianinos tid i Rom eller umiddelbart herefter, er tøjets udtryk nedtonet. De 
portrætterede er iklædte mørke dragter, og i to af billederne poserer de på en grønlig baggrund.239
 Billedrummet er mere problematisk ved nærmere betragtning. Cibo er placeret i et 
rum, der umiddelbart er en arkitektonisk ret enkel tærskel mellem et ydre og et indre rum. Men  
samtidig fremstår det hele dog alt for konstrueret til at være realistisk. Det vi ser, er hofmanden i 
hans offentlige fremtræden på tærsklen mellem ude og inde, et forhold Parmigianino bearbejdede 
på mere raffineret vis, end man ser ved første øjekast. Med Parmigianinos tilgang forløses rummet 
aldrig som et fysisk, bevægeligt rum, der giver plads til dets markante beboer, for at bruge Gottfried 
Boehms ganske sigende betegnelse for portrætkunstens hovedperson. Her midt i den ramme, der er 
skabt til at underbygge Cibos position, er han ikke en model, der komfortabelt bebor sit billedrum. I 
lighed med portrættet af Galeazzo Sanvitale virker iscenesættelsen klaustrofobisk aflukket omkring 
den portrætterede, hvilket står i kontrast til den magtfulde og distancerende gestus, som han møder 
beskueren med. Skal billedrummet mon da forstås som en agent for den portrætterede? Det synes 																																								 																					
239 Se Ekserdiian (2006), ill. pp. 134-135. 
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næsten for ligetil en tolkning. Det grønne løvhæng, i dets espalier-lignende konstruktion, og den blå 
himmel øverst til venstre (den blå farve er forsvundet med tiden og malingen fremstår sortbrun, jf. 
SMK’s konservatorer) bag Cibo lader naturen træde frodigt frem, hvilket understøtter hans 
ungdoms vitalitet. Her bør man erindre om løvværket i flere ældre, vigtige renæssanceportrætter, 
eksempelvis laurbærkvistene i henholdsvis Giorgiones såkaldte Laura (Kunsthistorisches Museum, 
Wien) og i Tizians portræt af, hvem man formoder kunne være digteren Ludovico Ariosto, forfatter 
til Orlando Furioso (National Gallery, London) (fig. 5 & 6). Her har løvet dog en emblematisk 
funktion, hhv. med reference til Petrarcas Laura og til Ariosto som digter.  
 Men Cibo-portrættet har ikke del i denne klassiske tradition, og livagtigheden er 
erstattet af et symbolsk bagtæppe for modellen, en illusion, som Parmigianino forvandler til en 
stiliseret øvelse med sin egen orden. Rækværket eller balustraden giver en kultiveret, fast karakter 
til billedrummet, men presser samtidig den portrætterede frem foran det dobbelte gelænder med en 
slags espaliersøjle og en større massiv pille til højre.  Herved synes figuren mere at stå i en niche 
end i en åben loggia. I flere af Parmigianinos tidlige portrætter optræder et vegetativt element i 
baggrunden, hvor det danner en kontrasterede stoflighed. Det bedste eksempel, der sætter hele 
denne problematik ind i en kontekst er det såkaldte Portræt af en samler fra ca. 1524 (National 
Gallery, London), hvor det grønne landskab på den portrætteredes venstre side kan aflæses som et 
malet landskab, et billede i billedet, der således på samme tid underbygger modellens interesser for 
kunsten, men som også gør beskueren opmærksom på, at det vi ser, i sig selv er en illusion og ingen 
skildret udsigt til naturen (fig. 7).240 I dette portræt, såvel som i Sanvitales og i Cibos portræt er det 
grønne løvhæng snarere et groteske- eller freskoagtigt teksturspil, der så at sige lægger sig i 
forlængelse af den portrætteredes klædedragt med sine egne teksturer.  
 Cibo er præsenteret i et relativt kompakt, frontalt gengivet billedrum, der yderst til 
højre afgrænses af en pille. Sanvitale er placeret i et mere kompliceret rum, hvor murens 
skyggevirkning understreger den udadgående diagonal med plads til den dystert udseende rustning 
og kølle. Hvor Cibo udnytter mellemgrunden med sin magtfulde kontrapost, sidder Sanvitale sært 
stift på sin stol, med venstre hånd med handsken hvilende på armlænet, som derved får karakter af 
parapetto i forgrunden. I portrættet af Sanvitale er de martialske elementer samlet i baggrundens 
krigsudrustning, mens det udsmykkede skæfte på et sværd eller en sabel kommer til syne bag hans 
højre arm, uden rigtig at have plads i den siddendes positur. Anderledes markant er Cibos store 																																								 																					
240 En sådan læsning af baggrundene med løvværk eller stiliserede landskabs- og arkitekturelementer som visuelt og 
betydningsmæssigt tvetydige greb i den unge Parmigianinos portrætter er bl.a. drøftet med henholdsvis Chris Fischer og 
Mattias Wivel under et studieophold i London i januar og februar 2015. 
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slagsværd, der nærmest danner et lod, som til venstre afbalancerer den ranke skikkelse, mens det 
fastere greb i det mindre sværd understreger den portrætteredes overvågenhed. Her er våbnet så at 
sige hans scepter, der symboliserer værdighed og handlekraft. Drengen der flankerer Lorenzo Cibo 
er dermed efter al sandsynlighed hans page, et konventionelt element i den aristokratiske 
selvpromovering og underholdning ved et fyrstehof. Men barnet fortjener alligevel her særlig 
opmærksomhed, selv om det indgår sekundært i portrættet. Pagen ser beundrende op på sin herre i 
en positur, der giver mindelser om Parmigianinos putti i sine fresker. Portræthistorisk var 
Parmigianinos inddragelse af en page et ret nyt element, i særdeleshed i den måde pagen optræder 
på: med Cibos ene handske i sin hånd og lænet mod hans sværd. Allerede i Quattrocento sås 
eksempler på børn som sekundære i portrætter, mens traditionen vandt først fodfæste i Cinquecento 
og især i den venetianske skole, først og fremmest hos Giorgiono og Tizian. Sidstnævntes Portræt 
af Laura Danti med en sort page fra omkring 1520-25 (Collezione H. Kisters, Kreuzlingen) er et 
godt eksempel på en lignende opbygning (fig. 8). Ekserdjian (2006) har her foreslået, at 
sammenstillingen af pagen og Cibo, et greb Parmigianino i øvrigt aldrig siden benyttede sig af, 
kunne være en kompensation for planer om et egentligt dobbeltportræt.241  
 En suggestiv rumlig iscenesættelse opnås gennem bordet i forgrunden – med en 
symbolik, der så at sige bliver serveret foran beskueren. På bordet er nemlig placeret et spil 
backgammon: en plade med en terning og to spillejetoner. Det fremstår som en henvisning til, at der 
var andet end krig i Cibos univers. Men denne uskyldige fritidsfornøjelse giver samtidig mindelser 
om livet som et spil og indsatsens størrelse. Billedets galante side får et herved et klart tvetydigt 
præg. Med tanke på, at Lorenzo Cibo fik malet portrættet under sin karrieremæssige opstigning, er 
det tænkeligt, at modellen selv har lagt vægt på, at hans alvorlige metier skulle antydes gennem en 
sådan symbolik. Herom vidner også terningen, der traditionel set må repræsentere krigslykken og 
skæbnetematikken. Den pragtfulde fremtræden, den distancerende tekstur og de symbolske 
elementer danner en fremstilling, hvor den afgørende faktor dog stadig – og i sidste ende – er 
indtrykket af den portrætteredes forhold til sig selv i sin selv-fremstilling. Hvad der er lagt vægt på i 
skildringen, må vi prøve at anskue som Lorenzo Cibos ønsker i forbindelse med portrætteringen. 
Hvordan Parmigianinos portrætkunst forholder sig til en psykologisk og social dimension er det 
afsluttende mål for denne analyse. 
Portrættet og den portrætteredes selvfremstilling                   
Var manierismen det vigtigste opgør med den mimetiske idealisme i 1520’ernes Rom, hvor 																																								 																					
241 Ekserdjian (2006), p. 132. 
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Parmigianino modnedes som portrætkunster? I tillæg spørger jeg, hvorvidt kunstnerens tidligt 
eksperimentelle virke inden for genren – her tænkes i særdeleshed på det konvekse og spejlede 
selvportræt i Wien fra 1524 – udgør mere end blot en formel undersøgelse af manierede effekter? I 
så fald var der ikke blot tale om anakronisme, men om et dristigt eksperiment, i rækken af 
usædvanlige spejleffekter i kunsthistorien. Flere forskere har påpeget, hvorledes Parmegianino som 
ung gentiluomo-kunstner i selvpromovering demonstrerer sin evne til at gengive forvrængede 
oplevelser af den synlige verden. Han satte beskueren over sin egen rolle og forgængelighed 
gennem spejlets flygtige, immaterielle og forvrængende gengivelse af sin model. Således kom flere 
interessante indlæg fremkom i forbindelse med konferencen Parmigianino e il manierismo europeo 
fra 2002.242 Netop forvrængningen er her anti-idealiserende, men dens samtidigt objektive 
gengivelse af malerens observationer (set i et spejl) problematiserer selve portrætkunstens ambition 
om en tro afspejling af modellen. I tillæg hertil fraviger denne selvfremstilling nogen idealisering 
ved med spejlets runde og konvekse form uden forsøg på at sætte sig selv i en fordelagtig positur 
som model. Idealisering er blevet kunstnerens fortjeneste gennem sin kunst: En overbevisnings- 
eller overrumplingskunst.       
 Hvis Parmigianino var mere traditionel og mindre raffineret kunne han i stedet have 
skildret sig i rollen som kunstner, eksempelvis stående galant med pensel eller andre kunstneriske 
remedier, lade sit tøj og iscenesættelse supplere sin selv-fremstilling. Her er kunstgrebet blevet et 
bagvendt showpiece. Men Parmigianino valgte anderledes end det forventelige, og det løfter hans 
fremstilling ud over højrenæssancens koncepter og ironiserer over dem: Overlegent udnytter han 
selve spejleffekten til en dobbeltbundet repræsentation af sin vision: Et portræt, som med næsten 
overnaturlig præcision  er gengivet forvrænget i et spejl, og på samme tid et portræt, der holder fast 
på sin portrætlighed i en sådan grad, at det overgår ethvert traditionelt malet portræts kunstneriske 
effekt. Han mere end understreger gennem dette specielle værk portrætteringens kompleksitet ved 
at være et produkt af netop den proces, som genren i sin bestemmelse søger at frigøre sig fra. Altså 
en fremstilling i brugbar forlængelse af den portrætteredes objektivisering af sig selv. Eller sagt 
med semiotikken, er det Parmigianino foretog sig, en understregning af det indeksikale i billedets 
ikonicitet, der ellers er målet med ethvert portræt i traditionel forstand: Portrættet som dækkende sit 
motiv. Derfor har selvportrættets greb afgørende betydning for de senere portrætter, der 																																								 																					
242 Se navnlig: Cranston, Jodi: The Poetics of Portraiture in the Italian Renaissance. Cambridge University Press 2000, 
kapitlet “L’effetto chef a lo specchio”, pp. 127-167; Pommier, Edouard: “Riflessioni sul Parmigianino ritratista”, pp. 
58-66 og, Ferino-Pagden, Sylvia: “L’autoritratto del Parmigianino. La consistenza (im)material dell’autoritratto di 
Vienna”, pp. 67-82, in: Parmigianino e il manierismo europeo, a cura di Lucia Fornari Schianchi. Atti del Convegno 
internazionale di studi – Parma, 13-15 giugnio 2002, Silvana Editoriale, Milano 2002. 
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typemæssigt placerede sig i en mere konventionel form: Sanvitale og Cibo.  
 Malerens overrumplende dygtighed er yderligere accentueret af motivet i spejl-
selvportrættet: En ung kunstner betragter sig selv, men der er netop ingen remedier, der henviser til 
den proces, som billedet er et produkt af. Det er i denne forbindelse, at Parmigianino viser en 
modbevægelse i en samtid, der i sin kulturelle hovedstrøm havde den afbalancerede og klassisk 
dannede fremtræden som en gennemgående norm, dvs. en balance mellem den portrætteredes 
positur på den ene side, og malerens loyale maleriske iscenesættelse af denne på den anden side. Og 
alligevel må man, for at bemærke forskellene, fastholde en forbindelse med den ældre generations 
portrætter, der på afgørende vis førte portrætgenren mod en mere levende og interaktiv 
bestemmelse – og derved allerede i en vis forstand muliggjorde en overnaturlig eller ”mirakuløs” 
portrætteringsform.       
 Det var Tizians tidlige og Rafaels sene portrætter, der udgjorde de klassiske 
højdepunkter i det tilnærmede ideal om en rolig, empatisk tilgang til den portrætteredes fremstilling 
af sig selv.243 Det grundlag må betragtes som fundamentalt for at forstå Parmigianinos forskellige 
nyskabelser i 1520’erne. Uden kendskab til eksempelvis Rafaels portræt af Castiglione, som 
kunstneren må have set i Mantua, er det utænkeligt at Parmigianino så hastigt kunne have taget fat 
på portrætkunsten med en så moden og inspireret hånd. Mantua lå i bekvem afstand af hjembyen 
Parma, og da Parmigianino i 1521 forlod byen på grund af krigshandlinger for at søge tilflugt i 
Viadana der hørte under Markisen af Mantua, må han også have besøgt samlingerne der.244 Det 
samme gælder et besøg i Pietro Bembos da vidt berømte samling omkring 1523, hvor Parmigianino 
har kunnet supplere sine indtryk med en humanistisk kultur, der beredte ham vejen til Rom. Det er 
nærliggende i den forbindelse at erindre om Vasaris flatterende beskrivelse af den unge 
Parmigianino: Som en kunstner, der syntes at re-inkarnere Rafael, men som også at have en særlig 
egenart.245 Edouard Pommier har i forbindelse med konferencen Parmigianino e il manierismo 
europeo (2002) påpeget, hvorledes den fortærskede brug af grazia i højrenæssancens kunstteori- og 
kritik, denne lysende udstråling af elegance ved hjælp af kunstnerens fænomenale tekniske indsigt, 																																								 																					
243 Denne udvikling diskuterer bl.a. Boehm, se: Boehm, Gottfried: Bildnis und Individuum. Über den Ursprung der 
Porträtmalerei in der italienischen Renaissance. Prestel-Verlag München 1985, ”Die Modi des selbständigen Porträts“, 
pp. 51-70. 
244 Rubin, Patricia Lee: Portraits by the Artist as a young Man. Parmigianino ca. 1524, The Gerson Lectures 
Foundation, Groniningen 2007, se i den forbindelse pp. 8-10. 
245 Vasari-Milanesi, vol. V, Firenze 1878-1885 , p. 218. (se også pp. 223-224 som nævnt): (…) ”lo spirito del qual 
Raffaello si diceva per esser passato nel corpo di Francesco, per vedersi quel giovane nell’arte raro e ne’ costumi 
gentile e grazioso, come fu Raffaello” (…) ”per aver egli dato all’arte un lume di grazia di tanto piacevole, che 
saranno sempre le sue cose tenute in pregio.” 
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slår en ellers vanskelig bro mellem portrætkunstens krav om lighed og om en fysisk genkendelig 
virkelighed (der i sig selv kan optimeres gennem idealisering) på den ene side og på den anden side 
kunstens rene, ideelle begreber om skønhed. Denne leg med realiteter og idealer, afspejlede en ny – 
lad mig kalde den tidlig manieristisk – mentalitet hos den unge Parmigianino. I den forstand var han 
selv den fuldendte cortegiano, der besad grazia, som andre i stedet måtte opdyrke gennem hård, 
skjult dannelse.246 Lige så usikkert det er, hvorvidt Il Cortigiano vitterligt var kendt stof for 
Lorenzo Cibo, lige så sandsynligt er det, at den portrætterede gennem sin færden i de højeste kredse 
i Italien må have stiftet bekendtskab med dens tematikker. Det er velkendt, at Castigliones magnum 
opus, og til forfatterens store irritation, allerede længe før i sin endelige publicering i 1528, 
cirkulerede i adskillige uautoriserede kopier eller fragmentariske afskrifter ved flere hoffer.247 I 
løbet af 1510’erne og 1520’erne var det givet, at rygtet om bogen allerede havde bund i en almen 
diskurs om hofmandens ideelle optræden, udseende og dannelse. Og at disse emner for længst var i 
reelt spil ved karriere- og magtspillet i Vatikanet, da Parmigianino mødte Cibo.  
 I denne optik bliver portrættets alvorlige agendaer en leg med den fiktion, malerens 
bestillere med forskellig indsats og motivation har stræbt efter i deres officielle portrætter. For de 
portrætterede, der lod sig male af Parmigianino, var den empatiske tilgang ikke længere uden 
forstyrrende, urene faktorer. Først og fremmest tilkæmpede den manieristiske optagethed af farver 
og teksturer sig en selvstændig rolle, der frigør disse fra den kontekst, de skulle tjene og promovere. 
En sammensat indstilling til den portrætteredes selvbillede gør sig gældende i portrættet af Cibo, 
hvor den navnlig manifesterer sig som en ustabilitet i portrættets karakter. Som beskuer bibringes vi 
af kunstneren således en indsigt i den proces, der skabte portrættet, og i de mekanismer, som gør det 
så fuldt af en latent spænding mellem det offentlige og det private menneske. Mens portrættet af 
Sanvitale synes at formidle et mere afklaret indtryk, er Cibo-portrættet, trods de beskrevne ligheder, 
et langt mere psykologisk kompliceret billede. I Sanvitales fremstilling er ansigtets frontalitet og 
tillempet neutrale betragtning af beskueren et sekulært Vera Eikon, som det eksempelvis kendes fra 
Dürers berømte selvportræt (fig. 9).248 Cibos ansigt er let drejet og har heller ikke Sanvitale-
portrættets emblematik i forbindelse med de kabbalistiske tal på den portrætteredes medalje, men 																																								 																					
246 Pommier, in Parmigianino e il manierismo europeo (2002), p. 63: ”La grazia, magnificamente annalizzata dal 
Castiglione, sembra essere la risposta del Parmigianino ai problemi sollevati dai testi sul ritratto, del Vasari, di 
Michelangelo o dell’Armenini. La grazia constituisce il modo scelto dall’artista per superare la contraddizione tra le 
esigenze della testimonianza della storia e quelle della testimonianza della bellezza. La grazie è l’unica concilliazione 
possibile, perché la grazia non è la bellezza (…) ma anche perché non è incompatibile con la verità.” 
247 Se især recpetionshistorien (og som her antydet: forhistorien), in: Hanning, Robert og David Rosand (eds.): 
Castiglione: The Ideal and the Real in Renaissance Culture. Yale University Press, New Haven 1983. 
248 Se bl.a. Rubin (2007), pp. 32-36 angående ansigtets referencer til det sande ansigt, ikonet, og til den emblematik og 
talsymbolik, der i særlig grad adskiller Sanvitale-portrættet fra fremstillingen af Lorenzo Cibo. 
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betjener sig alene af de flertydige terninger og spillemønter, der leger med henvisningen til fortuna, 
den lunefulde lykke på bl.a. krigsskuepladsen.    
 Der ses et modsætningsforhold i portrættets fremstillingsform, der mere end antyder et 
spil med flere af de centrale omdrejningspunkter i højrenæssancens portrætapparat, dvs. de normer 
der herskede om portrætteringen i de første årtier af 1500-tallet og mellem model og kunstner i 
almindelighed. Selve præcisionen og detaljeringsgraden hos den unge Parmigianino, og hans evne 
til at imødekomme formelle kvaliteter og ønsker til sin models iscenesættelse, satte ham samtidig i 
stand til at skildre en anden dimension af selviscenesættelsen: Den portrætteredes forhold til sin 
egen fremstilling, til den objektivisering han søgte at fastholde over for maleren gennem sin 
kampberedte positur og det fornemme udstyr. Det er det modsætningsforhold, som er den afgørende 
kunstneriske kvalitet ved den unge Parmigianinos portræt af Lorenzo Cibo.   
 Og dermed er analysen tilbage ved den grundlæggende diskussion af malerens forhold 
til og aflæsning af sin models selvfremstilling i en større kulturhistorisk og psyko-social kontekst. 
En kontekst, hvor processen, de private biprodukter og anstrengelsen, måtte skjules bag et 
flatterende, ubesværet resultat. Allerede i portrætter som det tidligere omtalte såkaldte Portræt af en 
samler samt i det omtrent samtidige Portræt af en mand med en bog (York City Art Gallery) 
konfronteres vi med de portrætteredes mistroiske eller private reaktioner. Det er et hovedtræk ved 
deres selvfremstillingers omkostning: Tilegnelse eller i hvert fald, tilkendegivelse af deres lærde, 
men ikke ubesværede åndfuldhed og dannelse (fig. 10). Samlerens situation viser sin skeptiske 
vagtsomhed ved at være skildret, som var  han afbrudt i sin private læsning. Det eksponerer en del 
af den møje, der ellers måtte skjules i den lærde hofkultur.249 Bøger og læsning var en intim 
beskæftigelse, hvis formål for aristokraten primært var en effektiv, overbevisende fremtræden som 
lærd; i dette tilfælde som den dannede intellektuelle. En lignende situation synes Parmigianino at 
forsøge at gentage endnu mere nærgående i portrættet af manden med bogen. Den synlige 
afstandtagen til beskueren og modellens indtagelse af en distancerende, dels irriteret, dels 
spekulativ attitude, afslører dimensioner af de psyko-sociale vilkår, der fulgte med et samfund i 
bevægelse mod krav om en stadig større ”kunstfærdighed” i alle forhold. Og så, samtidig 
forekommer det, at netop disse portrætter, i endnu højere grad end i de officielle paradebilleder som 
Sanvitale og Cibo, er vidnesbyrd om en melankolsk dannelseskultur, der udgjorde en central 
livsindstilling i renæssancens mentalitetshistorie. I Cibos portræt er det især eksponeringen for det 
																																								 																					
249 En lignende konklusion i sin aflæsning finder Patricia Lee Rubin (2007) i sin fortolkning af samlerens ansigtsudtryk. 
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kollektive blik, der pressede en rå krigeradel, som tidligere, i Quattrocento, bedre havde kunnet 
fremstille sig via symbolerne og emblemernes formelle udtryk. 
Parmigianinos tvetydige hyldest. Et psyko-socialt værk af og om sin tid          
Med disegno som det gennemgående træk ved højrenæssancens kunstteori i Centralitalien var det 
skopiske regime, hvorunder portrætkunsten udfoldede sig, præget af en stærk fysisk-skeptisk 
idealiseringstrang. Dette må ses sammen med dannelseskulturens brug af sprezzatura, den kunstige 
naturlighed, hvor anstrengelserne ved rollespillet måtte undertrykkes. Det illustreres både af 
kunsttraktaternes og de sociale dannelsesmanualers betoning af naturens ufuldkommenhed. Kunsten 
var menneskets kultivering af sin egen natur, eller rettere sagt, sin selvfremstilling – som var det 
selv natur. Ved et kosmopolitisk og vidtforgrenet hof som det pavelige i Rom i første halvdel af 
1500-tallet, var en kultiveret og rollebevidst optræden et centralt krav til aristokraten, som ville gøre 
karriere og virke i dette system.250 Lorenzo Cibo, der selv havde en baggrund i førende italienske 
familier, må i høj grad være blevet præget af tidens fordringer til den ideelle hofmand som 
beskrevet af Castiglione.      
 Det aldrig opnåelige ideal for hofmanden kan ses som behovet for at kunne iklæde sig 
en objektiviseret identitet. Denne skulle beskytte det private subjekt mod omverdenens blik, som 
det selv har fået implementeret i sig gennem sin sociale dannelse. Til dette hjalp teksturer og 
symboler ikke længere tilstrækkeligt, hvis den portrætterede ikke iscenesatte sig selv i en positur og 
med en gestik, der var afpasset konteksten. Med andre ord var objektiviseringen tilskyndet af 
oplevelsen af, at betragte sig selv med andres blik. En stræben efter selvobjektivisering var og er en 
utopisk stræben. Den fiktive, og i den forstand fremmede identitet, risikerede at få den modsatte 
effekt. Nemlig som en narcissisme, der som kulturelt produceret drift tvang selvfremstillingen frem 
til en tilstand af fremmedgørelse i selve dens dyrkelse af subjektet som sit eget objekt. Fiktionen i 
posituren, den omhyggeligt kunstfærdige iscenesættelse kunne så let splintres.251 Denne fiktion var 
et system af fejlslutninger. Man søgte at forene den rene sprezzatura med den private karakter,  
homo clausus, der samtidig var undertrykt af selvkontrollen.                
Narcissisme markerer her et skred fra en mere afbalanceret selvfremstilling hos bl.a. Tizian. Den er 
et centralt element i Parmigianinos portrættering af Lorenzo Cibo: Modellens selviscenesættelse er 
																																								 																					
250 Angående Rom og den pavelige hofkultur, ritualer og relationer etc., se bl.a.: Partner, Peter: Renaissance Rome 
1500-1559, a Portrait of a Society, University of Calefornia Press 1979, især The Papal Court and the Papal Palace, pp. 
113-132. 
251 Jeg henviser her til Harry Bergers beskrivelse af narcissismen i Fictions of the Pose, omtalt i afhandlingens 
positionering. som et centralt psyko-socialt fænomen, dens fremkomst og afspejling i  renæssancens selv-fremstilling. 
	 158	
blevet en proces, der centrerer al fokus om sig selv. I det indrammende billedrum har kunstneren 
ved sine tvetydigt illusionistiske strukturering af farver, især den lysende pink tone og de sanseligt 
mættede teksturer, ladet sit eget spil udfolde sig i portrættet. Cibos distancering af omverdenens 
blik, hans passivt-aggressive attitude, får karakter af fremmedgørelse over sig. Det antyder 
omkostningerne ved hans selvfremstilling i rollen som den strenge, unge adelsmand i en officiel 
position. Forholdet mellem omverdenens implementerede selvkontrol i individet og dens 
fremmedgørende mekanisme er intimt forbundet med et reaktionsmønster, der udløser den fiktive, 
isolerende selv-fremstilling.     
 Ud fra den problematik, jeg har identificeret i Cibo-portrættet bør man overveje et 
kritisk spørgsmål: Kunne man omvendt forestille sig en selvfremstilling, der bevidst søgte at 
fastholde en konfrontativ eller aggressiv karakter over for beskueren? De argumenter, der kunne 
tale for en sådan strategi kunne være referencen til en ældre tradition fra 1400-tallet. Fremstillingen 
af soldater, især de såkaldte condottieri (adelige lejekrigere af profession) var da ofte knyttet ofte til 
et aggressivt, løveagtigt – eller leonint – udtryk. Dette var en fysisk karaktertegning, der henviste til 
løven som det modige, stærke og krigeriske dyr. Det kendes navnlig i ældre florentinsk skulptur, 
eksempelvis i Donatellos og Verrocchios fremstillinger af henholdsvis Gattamelata og Colleoni 
(fig. 11 & 12). Denne skik viser dog en lidt anderledes tilgang til fysiognomiens udtryksfylde. I den 
ældre tids læsning af ansigter var sådanne analogier med ædle dyr som løver populære, som bl.a. 
Peter Burke har påpeget i sin karakteristik af renæssancens italienske samfund.252 Men fælles for de 
leonine mænd var dog ofte karaktertræk, der ikke genfindes tydeligt hos Cibo: Den afbalancerede, 
værdige majestæt, som synes fraværende her.     
 Et lignende punkt er knyttet til den ældre renæssances lægelige tradition med dens 
forbindelse af det ydre med det indre menneske. Opdyrkelsen af den klassiske oldgræske lære om 
temperamenternes fysiske forklaring sås endnu i renæssancens kropsbaserede opfattelse af 
passionerne. I den optik skulle Cibos ansigt og holdning tolkes som udtryk en kolerisk disposition, 
der blev forbundet med mod, stolthed og vrede.253 Portrættet er en potent fremstilling af et klassisk 
socialt kompleks hos i 1500-tallets elite. Der herskede den fysiognomiske skepticisme og ikke 
mindst en besættelse af hofmandens ubesværede ligevægt, men gennem manerismens mod-optik 
blev denne en maske af brudflader og spænding. Den sikre løvekarakter ville være et velegnet 
skjold for homo clausus i konkurrencepræget hofsamfund, Men her er dem blevet skildret af en 																																								 																					
252 Se bl.a.: Burke, Peter: Tradition and Innovation in Renaissance Italy. A sociological Approach, Fontana edition, UK 
1974, p. 228. Opr. udgivet af B.T. Batsford under titlen Culture and Society in Renaissance Italy i 1972. 
253 Se bl.a.: Carrera, Elena: Emotions and Health, 1200-1700, BRILL 2003, især pp. 95-146. 
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skarpt iagttagende maler med psykologisk distancerende fremstilling af modellens spændingsfyldte 
forsøg på at manifestere sig selv.     
 Hvordan placerer Lorenzo Cibos portræt sig i forhold til lignende portrætter af 
Parmigianino på dette punkt. Den spændingsfyldte konfrontation med beskueren er portrætteringens 
tydeligste udtryk. Det mistroiske, distancerende blik møder vi i flere af Parmigianinos tidlige 
mandsportrætter. Ikke mindst i det tidligere omtalte Portræt af en samler fra tiden umiddelbart før 
Cibo-portrættet. Da vi ikke besidder nogen skriftlige vidnesbyrd eller forstudier til portrættet, er det 
ikke muligt at underbygge teorien om en bevidst ønsket selvfremstilling. I lighed med de andre 
spændingsfyldte portrætter er dette portræt dog først og fremmest en præcis skildring af selv-
portrætteringens eller selv-iscenesættelsens vanskelige proces. Det bevæger sig på kanten til at 
ironisere om ikke direkte udlevere sin model. Parmigianino har med stor præcision registreret sine 
modellers komplekse forhold til selvfremstillingen. Netop det kan let lede nutidsbeskueren til 
fejlagtigt at begå den klassiske fejlslutning om portrættet: At Parmigianino viser os sin models 
generelle psyke som spaltet eller problematisk. Det kan vi ikke udtale os nærmere om, trods det at  
overleverede data om Lorenzo Cibo antyder et brydsomt levned. Det vi ser er den selv-fremstilling, 
den selv-portrættering, eller rettere, det forsøg på selv-objektivisering, som Lorenzo Cibo har stillet 
til rådighed for maleren. Det er spor af denne proces, der som kilde motiverer analysen.  
 Fra denne betragtning bør vi kaste et blik på Lorenzo Cibos portræt og vurdere, hvad 
vi rent faktisk kan aflæse af billedet om dets tilblivelse. Portrættet er pågående i sit udtryk, men det 
er som om, den hele fremstilling ikke hænger sammen i forhold til dens funktion. Den aggressivitet, 
som billedet tydeligt opviser, er ikke blot en psykologisk dynamik. Den opleves ved den intensitet, 
som billedets overflader og stofligheder optræder med i deres egen ret. Paradeportrættet af Cibo 
viser en portrættype fra 1500-tallet, hvor misforholdet mellem det objektiverede selv og den skjulte 
natur forstærkedes af iscenesættelsens iboende aggressivitet. De galante indslag er ude af den 
portrætteredes kontrol. Iscenesættelsen er for rig og skønhedsdyrkende, og ikke mindst pagen og 
spillebordet er manifeste elementer, der forekommer overdrevne i forsøget på at fremstille den 
ideelle selv-objektivisering. Cibos distancerende, mistroiske udtryk, og den kraftfulde, kampberedte 
hånd på våbenet ender som et postulat. Portrættet udstiller dens ambitiøse ophavsmands forsøg på at 
levere en krigerrolle, der samtidig måtte tæmmes og reguleres af den sociale regulering for 
hofmandens optræden. Det er denne situation, der er fastholdt virtuost med en skarp indsigt i 
selvfremstillingens short-comings af Parmigianino i al sin distancerende manieristiske pragt. Man 
kan hertil bemærke, at Parmigianino i sin skildring af Cibos selvfremstilling på alle måder opfyldte 
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de formelle krav til et aristokratisk portræt. Men samtidig skabte han gennem sin virtuose kunst et 
gennemført og intenst signalement af højrenæssancens uforløste maskuline identitetskamp mellem 
den galante optræden og den aggressive fremtræden for virkelighedens cortegiano. 
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Billedmateriale. Parmigianino 
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fig. 5 (se også billedmateriale til kapitel 1, fig. 14) 
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Sofonisba Anguissola: Portrætgruppe med kunstnerens fader, 
søster og broder           
 
Beskrivelse og forskningshistorik                     
Sofonisba Anguissola (ca. 1535-1625): Portrætgruppe med kunstnerens fader, Amilcare, broderen 
Astrubale og en af kunstnerens yngre søstre, Minerva. Værket er også betitlet Kunstnerens familie 
på italiensk (fig. 1). Det er dateret før 1559, og antagelig malet 1557-58/59. Det er malet i olie på 
lærred, måler 157 x 122 cm og har inv.nr. NMK 0001. Familieportrættet er ufuldendt, og navnlig de 
nedre partier af lærredet fremstår efter en restaurering i 1980’erne atter i deres uafsluttede tilstand. 
Det store portræt blev i midten af 1800-tallet søgt færdiggjort af den danske maler Wilhelm 
Marstrand. Portrættets proveniens er relativt veldokumenteret. Mest markant er værkets efterliv 
præget af dets tilskrivning til Sofonisba omkring år 1900, hvor en fornyet interesse for kunstneren 
begyndte. Portrættets oprindelige, ufuldendte tilstand giver os i dag et indblik i tilblivelsen af et af 
renæssancens første og største familieportrætter. Ud fra en typemæssig betragtning er det derfor et  
sjældent portræt med sin eksperimenterende fremstilling. Denne er endnu ikke blevet diskuteret i en 
større portræthistorisk sammenhæng i forhold til høj- og senrenæssancens selvfremstillinger og 
tidens sociale strukturer. Portrættets udformning er af analytisk interesse af flere grunde, som jeg vil 
se på i denne sammenhæng: Et særpræget monumentalt portræt af en dengang utraditionel type, 
malet af en ung, adelig, kvindelig kunstner og forestillende medlemmer af hendes nærmeste familie, 
på én gang intimt og formelt.     
 Provenienshistorien vidner om billedets skiftende status. Sofonisba forlod Cremona i 
1559 for at træde i det spanske hofs tjeneste. Alt tyder på at det ufærdige familieportræt må have 
befundet sig i Sofonisbas bror, Astrubales eje i mange år herefter. Højst sandsynligt har billedet 
hængt i familiens residens, hvor det må have befundet sig indtil Astrubales død i 1623.254 Billedet 
har dog, sin ufærdige tilstand til trods, formodentlig været kendt blandt en del samlere og 
kunstkendere i samtiden, først og fremmest på grund af Giorgio Vasaris omtale af det i sin anden 
udgave af Vite. Sofonisbas familieportræt blev efter Astrubales bortgang erhvervet af kardinal 
Scipione Borghese (1577-1633) til dennes rige kunstsamling i Villa Borghese i Rom, hvor billedet 
																																								 																					
254 Il Cinquecento lombardo. Da Leonardo a Caravaggio, udst. kat., Palazzo Reale, Milano, 4. okt. 2000 – 25. feb. 
2001, kurateret af Flavio Caroli. Skira editore, Milano 2000. Afb. p. 397 og omt. p. 396 (værktekst v. Christina Geddo): 
”Con ogni probabilità il dipinto ramse costudito all’interno delle mura domestiche, alle quali era destinato, sino alla 
morte del fratello Astrubale nel 1623.” 
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optræder i Manilis inventarium (1650).255 Det var siden fra Borghese-familiens samling, at det efter 
knap 200 år i Rom kom til Paris, hvor den danske maler Wilhelm Marstrand købte det. Ved dennes 
død erhvervedes det i 1873 af Johannes Hage, hvorfra det siden indgik i museets faste samling.256 
Portrættet og dets kunstner blev identificeret i maj 1904 af den tyske kunsthistoriker Theodor von 
Frimmel på baggrund af Vasaris beskrivelse, der også understøttede dateringen omkring 1559, ud 
fra de afbillede personers identitet og alder.257 Vasari finder dem alle velgjorte, nærmest som var de 
levende, en ganske stor ros til et portræt – en genre, som periodens kunstkritik ikke satte så højt 
som det narrative religiøse eller mytologiske maleri: 
”På et andet lærred ses et portræt af frøken Sofonisba forestillende hendes fader 
Amilcare, der på sin ene side har en af sine døtre, hendes søster Minerva, som inden 
for maleri og litteratur var en sjælden (begavelse), og på den anden side, Astrubale, 
søn af Herren (Amilcare), og hendes broder; og alle disse er så godt lavet, at de ser 
ud som om, de åndede og var i levende live.”258 
																																								 																					
255 Manilli, J.: La Villa Borghese fuori di porta Pinciana descritta, Roma 1650, p. 65. Scipione Borghese døde i 1633. 
Proveniensen fundet af Frimmel, jf. Brev fra Georg Gronau til Johannes Hage 25. juni 1907 Nivaagaard Malerisamlings 
brevarkiv. 
256 I Borghese samlingen efter 1650 og indtil ca. 1819, se: Soprani, R.: Le vite de’ pittori, scoltori at architetti genovesi 
e de’ forastieri che in Genova operano con alcuni ritratti de gli stessi; Genova 1674; ed. Genuva 1768-69, p. 310. Og 
Baldinucci, F.: Notizia de’ professori del disegno da Cimabue in qua. Firenze, vol. 2 (6 voll.); Ed. F. Ranalli, Firenze 
1845-47, 5 voll; Ed. med 2 voll. appendiks P. Barocchi, Firenze 1974-75; Montelatici, D.: Villa Borghese, fuori di pora 
Pinciana. Rom 1700; Og jf. Soprani (ed. 1768), p. 415; Dokumenteret af Frimmel, Theodor von, in: Beilage der Blätter 
für Gemäldekunde, nov. 1909, p. 155 via: Deseines, Jacques Francois: Rome moderne, Chez Pierre van der Aa, Paris 
1713; Lancetti, Vincenzo: Biografia cremonese, Ossia dizionario storico delle famiglie e persone per qualsivoglia titolo 
memorabili e chiara spettanti alla città di Cremona dai tempi più remoti fino all’età nostra, Milano 1819-22; Fischer, 
Chris, p. 163, in: Kunsthistorier. Værker fra Nivaagaards Malerisamling 2008, Jf. Paolo da Pergola: La Galleria 
Borghese a Roma, Ministero della Pubblica Istruzione, Direzione generale delle antichità e belle arti (Guide), Rom 
1970, p. 4. Marstrand til Hage 1873. 
257 Frimmels opdagelse skete i samarbejde med Mathilde Koch, og noteredes i de følgende publikationer: Posse, H.: 
Anguisciola, Sofonisba in: U. Thieme – F. Becker (ed.): Allgemeines Lexikon der bildernden Künstler, 1907-1950, vol. 
I, p. 523. Berenson, Bernard: North Italian Paintings of the Renaissance, New York-London 1907, p. 162. Jf. Krohn 
(1910), jf. Soprani: Vite de’ pittori, scultori ed architetti Genovesi (2den Udgave, In Genova 1778, I, pg. 412) og af 
Jacopo Manilli Villa Borghese (In Roma 1650): ”il quadro sopra la Porta del Giardino é di Sofonisba Anguissola duoe 
ella ritrasse sestesso, co’l padre, e con un fratellino” – Manilli forveksler her Minerva med Sofonisba.” Krohn 
nuancerer med henvisningen til Frimmel (Beilage der Blätter für Gemäldekunde, nov. 1909, p. 155). 
Angående billedets nærmere datering, se endvidere: C. Bonetti i 1928, jf. Bonetti, C.: Nel centenario di Sofonisba 
Anguissola, in ”Archivio Storico Lombardo”, LV, pp. 185-306. En tidligere datering, til 1555, stemmer ikke med 
Astrubales alder. Ligeledes er Minerva en ung pige på billedet.  
258 Vasari, Giorgio: Le vite de’ più eccellenti pittori, scultori ed architetti … (Firenze 1568), Gaetano Milanesi, ed. 
Firenze 1878-85, vol. 6, pp. 498-99: In un altro quadro si vede ritratto dalla medesma Sofonisba il signor Amilcare suo 
padre, che ha da un lato una figluola di lui, sua sorella, chiamata Minerva, che in pittura e in lettere fu rara, e 
dall’altro Astrubale, figliuolo del Medesimo, ed loro fratello; ed anche questi sono tanto ben fatti che pare che spirino 
e sieno vivissimi. 
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Grunden til billedets sene genopdagelse skyldtes to faktorer: 1) Det i slutningen af 1800-tallet ringe 
kendskab til kunstneren, hvor familieportrættet omtaltes som tabt i en pionéragtig artikel om 
Sofonisba så sent som 1899.259 2) At det ufuldendte billedet var søgt færdiggjort af Marstrand, hvis 
stil og farver divergerede med Sofonisbas arbejde. Marstrand havde næppe benyttet billedet som 
studieobjekt til sin egen historisk orienterede kunst, hvis han havde været klar over, at det var et af 
Sofonisbas hovedværker. Imidlertid ved vi ikke, med hvilken grad af viden om værket, den danske 
maler arbejdede. Da familieportrættet efter Marstrands død indgik i Hages samling på Nivaagaard, 
må det alene på grund af sit motiv og størrelse have vakt opsigt. Først i 1982-83 blev Marstrands 
tilføjelser fjernet, hvorved det i dag fremstår i den ufuldførte tilstand, som kunstneren efterlod det 
i.260 Dermed er hendes teknik tydeliggjort i dette work-in-progress maleri: Hendes langsomme, 
omhyggelige opbygning af figurerne med mange lag står i kontrast til baggrundens fantasifulde og 
utraditionelle landskab.     
 Sofonisbas familieportræt viser tre personer fra hendes nærmeste familie i helfigur. 
De er placeret i en særpræget iscenesættelse, som hverken har interiørets eller udendørsscenens 
entydige karakter. Midtfor i billedet sidder Sofonisbas fader, Amilcare Anguissola (ca. 1493-1573), 
med blikket rettet mod beskueren. Han er flankeret af to af sine børn: Astrubale (ca. 1551-1623) 
står til højre og til venstre Minerva (ca. 1539/40-?), henholdsvis broder og søster til kunstneren. 
Nederst til højre i billedet sidder en lille puddelhund. I billedrummet umiddelbart bag Amilcare og 
Minerva ses to store søjlelignende stammer behængt med et rødt draperi, der afskærmer 
familiegruppen. Baggrunden åbner sig til et bjergrigt landskab med borge og antikke ruiner. 
Amilcare og Astrubale er iklædt enkle mandsdragter i sort og rødt, mens Minerva bærer en elegant 
udsmykket kjole. Blikretninger spiller en central rolle i familieportrættets struktur. Amilcare ser 
som nævnt roligt ud på beskueren, mens Minerva betragter sin broder. Astrubale er omvendt 
optaget af Amilcare, der på én gang omsorgsfuldt og stolt fremviser sin lille søn for os: Familiens 
kommende overhoved. Dette er grundlæggende, hvad vi ser af billedet, i tillæg til de oplysninger, 
Vasari efterlod ved sin rosende beskrivelse. Imidlertid er billedet på mange måder langt mere 
komplekst i sin opbygning, og dets forskellige betydningslag ikke helt enkle at begribe. Det gælder 
naturligvis den ufærdige, til en vis grad også uafklarede opbygning af motivet.  
 Familiegruppen med faderen, broderen og søsteren må overordnet betragtes som et 
																																								 																					
259 Se: Fournier-Sarbovèze, R.: Sofonisba Anguissola et se soeurs, in: ”La Revue de l’Art”, april-maj 1899, pp. 1-28. 
260 Hyllested, Ulla Høst: Sofonisba Anguisciola. Portrætgruppe med tre helfigurer. Maleri på lærred. 
Forundersøgelser, konservering, restaurering. Konserveringsteknikeropgave, Det Danske Kunstakademi, Maj 1982 
(upubliceret manuskript i Nivaagaardsamlingens arkiv). 
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hovedværk i senrenæssancens portrætkunst, og det afslutter Sofonisbas ungdom og kunstneriske 
udvikling i Italien. Alene de tre helfigursportrætter har i samtiden været opsigtsvækkende i deres 
størrelse og karakter. De opsummerer på flere måder al hendes kunnen som portrætmaler. Som type 
betragtet udgør familieportrættet et eksempel på en ny bevidsthed om familien (trods fraværet af 
moderen) og dens betydning som en central og bærende social struktur i renæssancens Europa. Med 
udgangspunkt i de ret fåtallige læsninger og perspektiver i forskningen på familieportrætter i 
renæssancen er det min tanke med dette hovedværk i sin periode at tematisere, hvordan vi kan 
identificere forskellige betydningslag i fremstillingen af familien som socialt fænomen. 
 Den mest omfattende behandling af Sofonisbas familieportræt er Chris Fischers 
”Familiens stolthed” (2008) i Nivaagaards store jubilæumskatalog. Det er en artikel, der i vidt 
omfang samler trådene fra dokumenter og den ældre litteratur, og herunder kaster lys over billedets 
tilbageføring til sit oprindelige udseende.261 Analysen, der udgør en mindre del af den hovedsageligt 
proveniens- og biografisk orienterede fremstilling, skitserer kortfattet Sofonisbas utraditionelle 
uddannelse med vægt på betydningen af Michelangelos vejledning og dens mulige afspejling i 
hendes værk. Mest omfattende i sit diskursive potentiale i Sofonisba-litteraturen, er en nyere 
doktorafhandling på tysk af Maike Christadler, Kreativität und Geschlecht: Giorgio Vasaris “Vite” 
und Sofonisba Anguissolas Selbst-Bilder (2000). Hendes emne angår forholdet mellem den 
kvindelige kunstner og en, i hendes samtid, mandligt domineret kunstteori og kritik. Christadler 
identificerer nogle mønstre i beskrivelserne af Sofonisba og argumenterer for en selvforstærkende 
tendens i en eftertid, som i vidt omfang, faktuelt har baseret sig på Vasaris oplysninger – og som 
dermed også mere eller mindre bevidst har reproduceret højrenæssancens idealer og forestillinger 
om kunstens og kunstnernes rolle. Men samtidig med denne tilgang er det en central pointe, at 
Sofonisba af Vasari overhovedet fremhæves for sine evner som kvindelig kunstner. Hun kritiserer 
Vasari og den efterfølgende  reception for dens gennemgående naturalisering af den såkaldt 
kvindelige kunstner og hendes ”natur(lighed)” sat over for en såkaldt mandlig og kreativt 
nytænkende ”skaberkunstner” (Schöpferkünstler), der på original vis opfinder kompositioner og 
vinkler historierne i billederne. Christadler fremsætter hermed en interessant tese til køns- og 
kunstnerspørgsmålet i senrenæssancen.262 Som skitseret er hendes idé tankevækkende i sin 
																																								 																					
261 Fischer, Chris: ”Familiens stolthed”, in: Kunsthistorier. Værker fra Nivaagaards Malerisamling 2008, pp. 160-173. 
262 Christadler, Maike: Kreativität und Geschlecht: Giorgio Vasaris “Vite” und Sofonisba Anguissolas Selbst-Bilder. 
Reimer Verlag, Berlin 2000, p. 21: Meine These ist, daß künstlerisch schaffende Frauen als Folie für den Entwurf des 
Schöpfer-Künstlers dienen; dazu warden sie auf eine Weise mit Natur verbunden, die sie von Künstlern unterscheidet. 
Der Schöpfer-Künstler zeichnet sich durch ein Schaffenprinzip aus, das die Natur nachamt, sie aber gleichzeitig 
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nytænkning af Sofonisbas reception, fordi den ikke forråder hendes egen tids begreber, men tager 
udgangspunkt i 1500-tallets kunstkritik: At se den kvindelig kunstner som det mirakuløse produkt 
af den natur, der af de mandlige kunstnere sås som et mål, de måtte overgå ved original invenzione.
 Sofonisba måtte i sin søgen efter en optimal komposition trække på sine mandlige 
kollegers etablerede kompositioner og portrætformer. Hendes baggrund havde ikke muliggjort en 
traditionel uddannelse på linje med samtidens mandlige malere. Rigtigheden i de forskellige 
læsninger af Sofonisbas portrætter vil også kunne diskuteres ud fra dette kønsparameter. I analysen 
vil jeg argumentere for, at vi med dette familieportrættet ser et gennembrud på en i 1500-tallet ny 
kunstnerisk selvfremstillingsform. Sofonisbas originalitet lå desuden ikke i kompositionen, men i 
modellernes psykologiske nærvær, i deres samspil og i selve motivvalgets udtryk. Det er disse 
aspekter, der træder frem fra de standardiserede positurer og former. Hun må ganske enkelt 
vurderes ud fra andre målestokke end dem, der allerede syntes fikserede i datidens portrætsyn.
 Betragter vi de eksisterende beskrivelser af Sofonisbas familieportræt er navnlig én 
læsning fremherskende i den tolkning, som senest Fischer (2008) bygger videre på. Den betoner en 
figurkomposition med Amilcare som omdrejningspunkt i billedet. Ifølge Mina Grigori (1985) er 
Amilcares serpentin-inspirerede drejning hentet i Michelangelos centrale marmorfigur på 
gravmælet over hertug Giuliano de’ Medici (1520-34) i Segrestia Nuova i kirken San Lorenzo i 
Firenze (fig. 2).263 Sofonisba kunne via sin usædvanlige undervisnings-korrespondance med 
Michelangelo (som i midten af 1550’erne fandt sted gennem faderen Amilcares brevskrivning) have 
modtaget en tegning til monumentet. Imidlertid kompromitteres en direkte sammenligning af, at det 
reelt kun er ben og kropsstilling, der svarer til Michelangelos statue. Fischer har mere præcist peget 
på fire tegninger af figurstudier af Jacopo Tintoretto, der viser en mandsfigur i en spejlvendt positur 
i forhold til Amilcare (fig. 3). Alt peger på, at forlægget hertil var en modello, en af de små 
statuetter, som Daniele da Volterra (1509-1566) udførte efter Medici-gravmælerne i 1557, hvilket 
også underbygges hos Vasari.264 Spørgsmålet om Sofonisba har kendt til Danieles statuette, eller 
om der var tale om en tegning til et tidligere udkast for gravmælet, må regnes for åbent. Det virker 
oplagt, at Sofonisbas komposition er en hyldest til sin læremester og det ikonografiske program, 
som Michelangelos skulptur af Giuliano er en del af. På sarkofagen er nemlig placeret to allegoriske 
																																								 																																								 																																								 																																								 																																								 		
überwindet. Vasari macht Natur so zwar zu einem absoluten ästhetischen Maßstab, der aber nur mit Hilfe des 
künstlerischen Geistes erreicht warden kann – den er damit über die Natur stellt.  
263 Mina Gregori (ed.): I Campi e la cultura artistica cremonese del Cinquecento, Milano 1985, pp. 175-76, kat. 1.16.5. 
ill. Se desuden Pizzagalli (2003) p. 11. 
264 Vasari-Milanesi, op.cit., bd. VII, p. 62. 
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figurer, en kvinde og en mand, der henholdsvis symboliserer ’natten’ og ’dagen’. Man ved, at to 
yderligere allegorier over ’himlen’ og ’jorden’ af Michelangelo var planlagt til at flankere Giuliano 
på gravmælet. I Michelangelos nyplatoniske tankegang symboliserede himlen intellektet, dvs. det 
handlende og mandige liv, mens jorden blev forbundet med det passive, vegetative og kvindelige 
liv. I Sofonisbas familiegruppe er det søsteren, som ved sin tilbagetrukne billigelse af sin yngre bror 
udtrykker datidens kønsroller. Astrubale er arvingen, det kommende overhoved for familien.  
Dannelse, uddannelse og selvfremstilling i forhold til Sofonisbas familiegruppe      
Anguissola-familiens hus i Cremona, knapt et lille palazzo, der findes bevaret i byen, er et eksempel 
på, hvordan en lavadelsmand og hans hustru i 1500-tallets midte boede med deres stadig voksende 
børneflok og med en øget grad af intimsfære (fig. 4). Det var et kultiveret miljø, hvilket bl.a. 
afspejlede sig i interessen for bøger, historier og myter, samt den kunstneriske dannelse, der blev 
indledt med at Sofonisba sammen med sin søster Elena i 1546 begyndte at få privatundervisning 
hos Bernardino Campi. Undervisningen foregik i et dertil privat indrettet rum, således at 
Anguissolas piger under overvågning af husets frue og med ledsagelse til og fra Campis hus, 
oplevede en fortsættelse af den velkendte, beskyttede adelige tilværelse.265 Altid stod døtrene under 
særlig overvågning af en ældre tjenestekvinde, som flere steder ses afbildet i Sofonisbas portrætter. 
I selvportrætterne ved spinettet fra 1550’ernes midte og i genrebilledet kaldet Skaksspillet, 1555 
(National Museum, Poznan) ses den ældre kvinde som en fast del af motivet (fig. 5): Som den 
barnepige, der nu i det unge voksenliv  sikrede, at den aristokratiske etikette og tilbageholdenhed 
ikke blev forsømt i opdyrkningen af de rige kunstneriske talenter.    
 Mens søstrene Anguissola oftest var i tjenestefolkenes varetægt i den store 
husholdning, var fader Amilcares disposition dog ganske usædvanlig ved at lade sine døtre få andel 
i den samme renæssancedannelse, som blev mange af samtidens adelige drengebørn af aristokratiet 
til del. Man kan spekulere på, om den antikke navnesymbolik (Minerva, Europa, Sofonisba osv.) 
her skulle repræsentere hans private stræben på pigernes vegne, eller om Amilcares holdning på et 
mere generelt plan minder om andre af renæssancens oplyste adelsfolk som f.eks. Sir Thomas 
More, der i England gav sin datter, Margaret, en strålende uddannelse.  
 Amilcare var desuden tvunget til at give sine børn en uddannelse, der kunne sikre 																																								 																					
265 Se især: La prima donna pittrice. Sofonisba Anguissola. Die Malerin der Renaissance (um 1535-1625). Cremona-
Madrid-Genua-Palermo, Sylvia Ferino-Pagden (red.), Kunsthistorisches Museum Wien 1995, pp. 25-26. SFP giver på 
baggrund af optegnelser af  Lamo, som var cremonesisk forfatter til en kunsttraktat og ven af familien Anguissola, en 
redegørelse for for døtrenes kunstneriske aktivitet inden for en gennemreguleret social sfære med vægt på dyd og 
værdighed i forbindelse med undervisningen. 
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familien i en økonomisk vanskelig periode med krige, landbrugskriser og gentagne lavkonjunkturer 
i Norditalien.  Uddannelsesstrategien kunne give basis for gode ægteskaber, hvor kvinderne 
teoretisk set ville kunne matche deres veluddannede mænd i flere henseender, hvilket var radikalt 
nyt. Men forskningen har dog demonstreret, at det var et absolut fåtal af elitens kvinder, der fik 
denne type af ”eliteuddannelse” med indsigt i intellektuelle og kunstneriske fag.266 Flertallet af 
adelsfamilierne var, som familiehistorikerne har demonstreret, styret af klart mandsdominerede 
normer, hvilket indebar teenageægteskaber, overvågning og som regel kun indsigt i kreative fag 
som musik og kunsthåndværk, med det formål at stimulere fremtidsmulighederne. Men samtidig 
åbnedes en ny dør sig mod en grad af dannelse, der førhen havde været et klart mandligt domæne i 
privat- og familielivet.       
 Flere markante litterære kilder, finder jeg, fortæller os, at kvindens udvikling i høj 
grad var en del af den aktive sociale diskurs ved de italienske (og europæiske) hoffer i 1500-tallet.  
Den mest indflydelsesrige kilde til renæssancens hofliv og dannelseskultur, Castigliones Il libro del 
Cortigiano, giver med sine elegante konversationer omkring hofmanden samtidig et tydeligt billedet 
af kønnenes ulighed i dannelsesmæssig henseende, hvilket var radikalt nyt. Interessant netop, idet 
ordet hofkvinde ikke fandtes – en cortigiana ville have været eufemisme for en kurtisane, altså en 
prostitueret i højere kredse(!). Men hofkvinden tematiseres her som noget nyt: I den tredje af de i alt 
fire bøger med fiktive samtaler, som værket omfatter, skildres adelskvinden, og Castiglione slår her 
gennem sine fortællere fast, at kvinden, i hans talerørs optik, ”uperfekte” natur netop fordrer en 
grundig dannelse. Her bør vi erindre, hvorledes Vasari og tidens kunstkritik fremhævede de få, 
succesrige kvindelige kunstnere som naturmirakler, der for deres del ikke besad den mandlige 
kunstners bevidste ”skaberkraft”. Castiglione åbner generelt muligheden for, hvis ikke direkte 
nødvendigheden af, den ”moderne” adelige kvindes uddannelse – og dermed i sidste ende for en 
potentiel andel i en skabende virksomhed med social anerkendelse som f.eks. maler eller litterat.267
 Amilcare Anguissola var ikke selv en udpræget oplyst, intellektuel person, hvorfor 
man primært har tolket støtten til døtrenes udvikling ud fra praktiske hensyn til familiens 
udfordrede økonomi. Anguissola-døtrenes ry som adelige Wunderkinder i de frie kunstner var 
velkendt og omtalt i den samtidige kunstkritik i mange år frem. De ældre italienske kilder til 																																								 																					
266 Hvis vi læser de forskellige bidrag til Sofonisbas biografi og lokalhistorien omkring Cremona i 1500-tallet er det 
tydeligt, hvorfor netop denne periode har optaget forskere med fokus på familie- og kønsmæssige aspekter. Se her især: 
Klapish-Zuber, Christiane: Women, Family, and Ritual in Renaissance Italy. Chicago University Press 1985 og 
lignende forskning har søgt at dokumentere kvindernes roller, mulighed for uddannelse og status i tiden. 267	Castiglione, Baldasar: The Book of the Courtier v. Daniel Javitch (red.), Norton Critival Edition, W.W. Norton & 
Company inc., New York og London. Oversættelsen er den engelske standardversion fra nyere tid af Charles S. 
Singleton fra 1959, jf. bog III, pp. 149-206. 
	 177	
kunstnerens biografi, Soprani og Baldinucci i 1600-tallet, baserer sig helt på Vasaris biografi med 
bemærkningerne om hans besøg i Casa Anguissola i 1566 – som dog fandt sted efter Sofonisbas 
afrejse til Spanien. Her ses tydelig en med samtidens klassebevidsthed oplagt identifikation af 
Anguissola-døtrenes talent med deres adelige baggrund, ikke mindst med referencen til Amilcare og 
hans hus, som et ”hus for maleri og tillige for alle dyder”, et albergo della pittura, anzi di tutte le 
virtù, hvormed de to aspekter tænkes helt sammen. Især dyderne sættes højt i lovprisningen af 
søstrene. Og desuden tillægger Vasari de unge kvinder en naturlig dyd, og omtaler søstrene som 
virtuosissime giovane.       
 Med kritisk opmærksomhed omkring begrebsbrugen i tiden ses der tegn på en ny 
opfattelse af den kvindelige aristokrat og Sofonisbas kunstneriske identitet med udgangspunkt i 
barndomshjemmet og hendes ”naturlige” talent.268 Denne tolkning er i virkeligheden paradoksal, 
når det betænkes, at Tommaso dei Cavalieri, på vegne af Michelangelo, betroede Amilcare, at 
Sofonisbas tegninger havde en særlig kvalitet og (under henvisning til skildringen af Astrubale, der 
bliver bidt af en krabbe og søsterens latter). Han fremhævede dermed hendes invenzione, altså 
evnen til at skabe originale motiver og udtryk (fig. 6).269 Sofonisba blev således fra begyndelsen 
opfattet som en undtagelse, der udviklede sig i et traditionsbundet miljø. Den restriktive opdragelse 
af døtrene i hjemmet, såvel som klædedragtens æstetiske, symbolske og fysiske domestisering, har 
været den faste ramme, inden for hvilken hendes kreative udfoldelse blev grundlagt. Det er med 
udgangspunkt i en sådan baggrund, at jeg mener, vi skal forstå Anguissola-familiens nye måder 
fremstille sig selv på.  
Sofonisbas tilgang til positurer, roller og relationer i fremstillingen af sin familie                 
Når man betragter et typisk 1500-talsportræt, er der tale om en buste i ¾-profil eller et brystbillede 
med en vis grad af iscenesættelse, hvor baggrunden som oftest er afpasset det relativt begrænsede 
billedrum. Et familieportræt er en flerstrenget iscenesættelse. Det krævede som udgangspunkt langt 
mere end i enkeltportrætter, at kunstneren evnede at samle flere individer til ét samlet udtryk. Alene 
størrelsen af billedrummet gav muligheder for nye iscenesættelsesformer for familien, men det var 
først med Sofonisbas portræt, at de for alvor blev udnyttet. I de ældre familieportrætter fra 1500-
tallet virker modellerne som fremstillet uden nærmere tilpasning til helheden, hvilket bl.a. 
illustreres i Bernardo Licinos tætbefolkede familieportræt fra 1524 (Hampton Court Palace, 																																								 																					
268 Christadler (2000), p. 37. 
269 Se bl.a. Sofonisba Anguissola e le sue sorelle. Leonardo Arte, Milano 1994. Cremona, Wien, Washington 1994-95, 
p. 34. 
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London). Her har fremstillingen mere karakter af en oversigt over alle medlemmer (fig. 7). Det 
betoner slægten mere end familiens psykologiske og sociale strukturer og dens intime kerne.  
 I Sofonisbas fremstilling af en familiegruppe vil jeg se derfor se nærmere på 
udviklingen bag de fremstillingen af de portrætterede, deres indbyrdes placering, positurer, gestik 
og blikretninger. Hertil hører dets nytænkende afspejling og bearbejdelse af familien som en social 
struktur. Dette vil bedst kunne illustreres ved at se nærmere på de værker, der rummer ligheder og 
forskelle i forhold til Sofonisbas familiegruppe. Breder vi perspektivet ud til tiden fra slutningen af 
1400-tallet og frem til midten af 1500-tallet, får man indtryk af familieportrættets udvikling i 
højrenæssancen som følge af familiens øgede betydning i den sociale struktur.   
 Som sagt, familiens (selv-)fremstilling hos Sofonisba viser en ny betoning af sociale 
bånd og intimitet ud over den mere traditionelle slægtsfølelse og dynastiske tænkning. Hendes 
familieportræt er koncentreret om få medlemmer, idet kun én af søstrene, Minerva, optræder. 
Moderen til alle børnene og Amilcares hustru, Bianca, er heller ikke medtaget på fremstillingen, 
skønt flere biografier omtaler hende som en karismatisk og vigtig person i huset Anguissola.
 Astrubale, den lille dreng, var slægten Anguissolas håbefulde fremtidssikring og 
fader-søn-forholdet er portrættets vigtigste formelle slægts-element. Men fremstillingen rummer 
samtidig en grad af intimitet, der kombinerer det repræsentative billede (slægten) med et nærvær og 
en fornemmelse af de nære relationers (familiens) betydning. Den ældre typehistoriske baggrund for 
Sofonisbas skildring af fader og søn viser , at det slægtsmæssige var det repræsentative aspekt. 
Sammenligner man fremstillingen af Amilcare og Astrubale med f.eks. Portræt af Federico 
Guidobaldo, hertug af Urbino, og hans søn Guidobaldo, tilskrevet Justus af Ghents værksted, ca. 
1477 (Galleria Nazionale delle Marche, Urbino) ses udviklingen af familiebåndet på markant vis 
(fig. 8). Guidobaldos kommende magt er symboliseret ved scepteret, Federicos magt ved en vægt på 
både lærdom og martialske værdier, men generationerne udtrykker ikke et følelsesmæssigt 
engagement i hinanden. Dette aspekt understreges af Federicos profil, der følger en antik 
herskerfremstilling. Her gælder det alene den hertugelige slægts videreførelse og status, ikke en 
opvisning dens sociale bånd. Et andet dynastisk familieportræt fra Ferraraskolen, Umberto de’ 
Sacrati med hustru og søn dateret 1480-90 (Alte Pinacothek, München) viser faderen i antik profil, 
en komposition der også var forbundet med religiøse stifterbilleder (fig. 9).270 Han er her fremstillet 
som familiens hersker og beskytter.      
 I et europæisk perspektiv udviklede det fyrstelige familieportræt sig fra begyndelsen 																																								 																					
270 Malecki, Herbert: Die Familie des Pieter Jan Foppesz. Genese und Bedeutung des Kasseler Familienbildes des 
Maerten van Heemskerck. Kasseler Hefte für Kunstwissenschaft und Kunstpadagogik. Heft 4. Kassel 1983, p. 50. 
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af 1500-tallet. Som et af de tidligste eksempler ses den tyske maler Bernhard Strigels Portræt af 
Maximilian I med familie dateret omkring 1515 (Kunsthistorisches Museum, Wien). Billedet er 
muligvis malet i anledning af børnebørnenes dobbeltforlovelse samme år (fig. 10).271 Fædrene og 
deres arvinger står i centrum, mens hustruen er sekundær. Den habsburgske kejser er afbildet til 
venstre i den antikiserende profil, der understreger hans status som magtfaktor. Det var helt 
gennemgående slægtens repræsentation og ikke familiens intimitet i relationen mellem fader og 
søn, som var bærende. Betragter man Sofonisbas fremstillinger, er faders og søns forbindelse 
tydeliggjort og understreger familiens sammenhold som en forudsætning for slægtens kontinuum. 
Den ca. 65-årige Amilcare er ganske vist fremstillet som en klassisk pater familias, man han 
fastholder beskuerens blik med et roligt og tilfredst udtryk. Den modne fremtoning hos faderen, det 
løveagtige hoved og blikket udstråler erfaring, myndighed og balance. Hans sikre og tillidsfulde 
udtryk afspejler, med Gottfried Boehms begreb, et typisk 1500-tals renæssanceideal om en idéel 
”karaktermidte”, dvs. en afbalanceret, imødekommende men værdig fremtræden som den 
foretrukne for fader- eller fyrsteskikkelsen.272 Denne karaktermidte udtrykker en særlig etos, der her 
underbygger indtrykket af det harmoniske familieforholds skildring.               
Anderledes forholder det sig i Lottos Giovanni della Volta med hustru og børn, 1547 (National 
Gallery, London). Her fremstiller Lotto faderens udtryk med en tvetydig og rugende karakter, og 
slægtsaspektet får karakter af et symbolsk ladet drama.  Det giver familiegruppen en anderledes u-
intim stemning end Sofonisbas portræt (fig. 11). Omvendt ses mere eksplicit omsorg og intimitet i 
Giovanni Battista Moronis Portræt af en herre med sine to børn, (National Gallery of Ireland). 
Fremstillingen af fader og børn rummer dog slet ikke Sofonisbas særlige samspil mellem 
generationerne (fig. 12). Moronis  billede, malet i første halvdel af 1560’erne, har til gengæld har en 
intens og melankolsk stemning, der virker som en norditaliensk videreførelse af Lottos 
forældrefremstilling med børn. Moronis fremstilling er dog også blevet fortolket som en 
fremstilling af en sørgende enkemand med sine børn. 273 Dette understøtter også tesen om 
kernefamiliens frembrud som en ny psyko-social struktur i 1500-tallet.   
 Sofonisbas moder og Amilcares hustru, Bianca, levede helt til cirka år 1600 og har 
således ikke har kunnet give anledning til et mindeportræt i stil med Moronis billede. Lottos billede 
rummer et suggestivt drama i udtrykket, der er karakteristisk for mange af hans øvrige portrætter: 																																								 																					
271 http://bilddatenbank.khm.at/viewArtefact?id=1849: “Wahrscheinlich anläßlich der Doppelverlobung der Enkel 
Maximilians 1515 in Wien gemalt;“ 
272 Boehm Gottfried: Bildnis und Individuum. Über den Ursprung der Porträtmalerei in der italienischen Renaissance. 
Prestel-Verlag München 1985, p. 57. 
273 Bayer, Andreas (red.): Art and Love in Renaissance Italy. Yale University Press, New Haven 2008, p. 280. 
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Kunstneren spiller på de samme usikkerhedsmomenter, der findes i portrættet af manden med 
rosenkransen.      
 Sofonisbas særlige fremstilling viser omvendt en større balance, der ville være en 
Tizian værdig. Hun har i tillæg til intimiteten mellem modellerne subtilt formået at idealisere 
familieoverhovedet i hans positur og sobre ydre. Amilcare fremstår bevidst om både sin officielle 
og private fremtræden i forhold til sin rolle som pater familias og som fader for sin søn, en ny 
dobbeltrolle med portrætpotentiale. Astrubale er på familieportrættet omtrent 7-8 år gammel og 
hans fremstilling viser også en dobbelthed i 1500-tallets skildring af drengebarnet: Sofonisbas 
fremstilling viser et barn fuld af varme og hengivenhed. Men samtidig viser han med sin positur og 
placering, at han en dag vil indtræde som arvingen, der skal træde i sin faders fodspor. Jeg 
bemærker især hans lille sværd som et magtsymbol for den kommende militære forpligtelse for 
adelsmanden. Astrubale fik dog aldrig selv børn (se: Perlingieri (1992 p. 26, stamtræ), men på 
Sofonisbas portræt udgør han håbet for slægten og familierelationen i sit samspil med Amilcare. 
 Sofonisba har i familieportrættet også tydeliggjort de sociale mekanismer, der var 
styrende for hendes selv i en patriarkalsk domineret familie. Hendes fremtid var, i lighed med sine 
kvindelige søskende, afhængig af Amilcare og dernæst af Astrubales beslutninger. Minervas 
fremstilling i familiebilledet er derfor relevant at se nærmere på. Som foreslået af Christina Geddo i 
kataloget til Il Cinquecento lombardo (2000) har Sofonisba tilføjet Minerva efter Amilcare og 
Astrubale, dvs. hovedaksen i familien, af rent kompositoriske hensyn (fig. 13).274At Sofonisba må 
have tilføjet Minerva efterfølgende antyder også hendes maleproces, der ses i det ufærdige portræt. 
Øverst er Minervas fremstilling yderst gennemarbejdet, mens hendes kjolefald er iøjnefaldende 
ufuldendt. Man kan her tænke på, hvorvidt Sofonisba oprindeligt arbejdede med et dobbeltportræt 
af Amilcare og Astrubale for øje, altså et mere dynastisk betonet billede. Men forslaget om det 
kompositoriske aspekt som grundlag for Minervas forekommer mig ikke helt overbevisende, idet 
hendes fremstilling er alt for vigtig og fremtrædende til alene at være en passiv tilføjelse til den 
patriarkalske orden. Minervas rolle forekommer langt mere aktivt deltagende og betydningsbærende 
i fremstillingen af familiegruppen. Hun bidrager i væsentlig grad til at familieportrættet udstråler 																																								 																					
274 Il Cinquecento Lombardo, Skira editore, Milano 2000, VII.25, p. 397 (Christina Geddo): “Nel dipinto di Nivå, 
Minerva è una testimone deliziosa e discreta, un po’costretta nella quinta laterale riservatale. Forse non era stata 
prevista nell’assetto iniziale, che pare risolto autonomamente nel gruppo di padre e figlio, e dovette venire inserita in 
un secondo tempo anche per ragioni di equilibrio compositivo, come suggerirebbe inoltre la sottana non completa. Ma 
l’aggiunta avrebbe provocato un sensibile sbilanciamento tra pieni e vuoti, a cui Sofonisba, evidentemente, non poteva 
più porre rimedio. È forse questa la ragione per cui l’artista, al momento delle partenza per la Spagna (1559), 
abbandonò il dipinto incompiuto, lasciando a Cremona, oltre che l’ultimo atto d’amore verso la famiglia, uno dei più 
ambiziosi e affascinanti cimenti del suo periodo giovanile.” 
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intimitet og familiemæssig samhørighed på tværs af generationer og køn. Som et halvt humoristisk 
indslag har Sofonisba placeret familiens lille hund ved siden af Astrubale med øjenkontakt til 
beskueren, hvilket giver indtryk af troskab og samtidig af en lettere og mere uformel stemning. Den 
inviterer os ind i Anguissolaernes familieverden.    
 Bianca Polzone Anguissola er som nævnt fraværende på familieportrættet. Men også 
hun fik malet sit portræt af Sofonisba i et stort enkeltportræt (fig. 14). Bianca har måske også 
indgået i et ældre dobbeltportræt, som Perlingieri påpeger, men dette billede har ikke ladet sig 
lokalisere.275 Jeg vil dog fremhæve to portrætter fra moderens slægt i Museo Civico ala Ponzone i 
Cremona fra omkring 1556, Astrubale Anguissola og Portræt af en dame, som ud fra inventarier 
viste sig som dele af det samme billede (fig. 15 & 16). Der er god korrespondance mellem de to 
fragmenter, ligesom fremstillingen af Astrubale taler for tilstedeværelsen af Bianca. Derimod er det 
usikkert, om disse portrætter udgør dele af et endnu større familieportræt, der også har omfattet 
Amilcare eller søstrene. Det forekommer mest sandsynligt, at Sofonisbas ældre fremstilling af 
broderen og moderen har været et dobbeltportræt af den type som allerede var veletableret i 
højrenæssancens Italien, eksempelvis Agnolo Bronzinos (1503-72) Portræt af Eleonora di Toledo 
med sønnen Giovanni de’ Medici, 1544-45 (Galleria degli Uffizi, Firenze) (fig. 17).  
 At placere moderen som central skikkelse i en familiegruppe var en usædvanlig 
løsning i fremstillingen af kernefamilien. Bernardino Licinos Portræt af Arrigo Licino med familie, 
1535 (Galleria Borghese, Rom) er en tidlig og lidt stift komponeret undtagelse, hvor kunstnerens 
broder, Arrigo, og familiens ældste søn sammen med de øvrige børn flankerer hustruen og moderen 
(fig. 18). Hun holder et svøbt spædbarn, og den samlede opstilling har tydelige referencer til den 
traditionelle fremstilling af Maria med barnet i centrum, omgivet af helgener eller donorer. Det 
samme gælder et af de tidlige familieportrætter fra Nederlandene, Pieter Jan Foppesz’ familie af 
Maarten van Heemskerck fra 1532 (Gemäldegalerie Alte Meister, Kassel) (fig. 19).276 En religiøs 
reference til moderrollen i en sakral fremstilling står i modsætning til den patriarkalske orden, som 
hersker i Sofonisbas gruppe, hvor omdrejningspunktet er faderen og hans relation til sønnen. Men 
Minerva er ikke desto mindre fremstillet som de ældre og talentfulde søstres ’ambassadør’. De var 
på mange måde det dominerende kvindelige aspekt i huset i Cremona, og de var på dette tidspunkt, 
i 1550’ernes slutning, allerede stoltheder for familien med Sofonisba selv i spidsen. Hvorvidt enten 
Heemskerck eller Sofonisba stod for det første rigtige familieportræt er altså en definitionssag, 
																																								 																					
275 Perlingieri (1992)., p. 80. 
276 Se genrevurderingen af dette portræt in: Malecki (1983). 
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hvortil kommer, at mange større værker er gået tabt med tiden eller blevet delt. Ud fra min sociale 
vinkel ser jeg dog Sofonisbas værk som et gennembrud. 
Den rumlige iscenesættelse og baggrundens betydning i Sofonisbas familieportræt   
Den rumlige iscenesættelse af Sofonisbas familiegruppe udgør et selvstændigt afsnit. Med henblik 
på at indlæse det i en større kunstnerisk og kulturhistorisk kontekst udgør baggrunden, eller snarere 
baggrundene, et ligeså usædvanligt element i portrættet som selvfremstillingen. Iscenesættelsen af 
familiegruppen rummer nogle kompositoriske problemer, som i kraft af billedets ufuldendte tilstand 
ikke er blevet afklaret. Særligt den ufærdige region, til højre bag Astrubale, viser kunstnerens store 
udfordring i at skulle forbinde familiegruppen med et omgivende billedrum. De portrætterede og 
landskabet fremstår kort sagt ikke naturligt forbundne. En oplagt iscenesættelse ville have været et 
domestisk rum, fra familiens residens, eller en idéel, samtidig stilistisk arkitektur, der kunne bryde 
med den hidtidige ret skematiske brug af enkle baggrunde i renæssancens portrætkunst (monokrom, 
vinduesåbning eller lignende). Sofonisbas løsning var langt mere radikal. Stilistisk og formmæssigt 
adskiller udførelsen af portrætterne sig også markant fra landskabet. Mens de portrætterede viser 
Sofonisbas både psykologisk levende og klassisk modellerede figurfremstilling, er landskabet helt 
anderledes ekspressivt, frit og komplekst i sit udtryk.    
 Familien optræder som sagt ikke i et interiør, men synes omvendt heller ikke at være 
placeret udendørs i forgrunden til et bagvedliggende landskab. Billedrummet er dog alligevel delt i 
to områder, portrætternes rum og bag dette landskabet. Der hersker en intimitet i forgrundens rum, 
der understøtter den psykologiske intimitet i portrætterne. Bag Amilcare og Minerva ses de to store 
træstammer draperet med et rødt klæde. Stammerne åbner sig mod venstre bag Minerva og danner 
den lille niche, hvori hun står. Denne struktur, en art primitiv baldakin uden referencer til nogen 
andre forbilleder end hendes eget Skakspillet. De udgør en overgang mellem de portrætterede og 
baggrunden, men den formår ikke at etablere sammenhæng i billedet. Havde tanken været at placere 
familiegruppen i et interiør, ville stammerne måske kunne tolkes for søjleskafter, og der ville uden 
tvivl være søgt en mere gennemskuelig artikulation af rummet. Den lille, unge stamme bagved 
Astrubale har den samme friske rankhed som den lille dreng, mens den ældre søster er placeret i et 
mere lukket (domestisk kontrolleret) rum. Slægtsaspektet er således rykket bagud til en mere søgt 
symbolsk sfære. Imidlertid svækkes billedets højre side, idet Sofonisba ved afbrydelsen i sit arbejde 
har været i gang med at erstatte det lille træ bag Astrubale med det vidtstrakte, endnu ikke afklarede 
landskab, maleriets mest gådefulde element.     
 Landskabet er tilrettelagt som et storladent sceneri. Farverne bevæger sig fra den 
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mørke frodigt grønne farve til en køligt lysende blå-hvidt dybest i billedet. Kompositorisk er 
landskabet bygget relativt skematisk op ved hjælp af et luftperspektiv: Til højre for familiegruppen, 
og mellem de to stammer til venstre, åbner sig et vue fordelt over tre sætstykker. Forrest ses en lav 
bakkekarm, i midten en mindre bjergryg, foran den bageste baggrunds afrundede bjergknold. I 
landskabet veksler partier med frodig beplantning. Der ses i de forreste dele en række antikke, mens 
de fjernere blå bjerge rummer hele otte borglignende bebyggelser. I tillæg til disse ses længere inde 
i billedet nogle middelalderligt udseende bygningsstrukturer, som ligner byer med gotisk udseende 
og himmelstræbende former. Landskabet er tomt for andet liv end beplantningerne. Lyssætningen 
af landskabets to bagerste sætstykker er iøjnefaldende. Dens karakter er flammende, som var bjerge 
og borge oplyst af et tordenvejrs lynild. Det giver den fjerneste del af landskabet en vildsom og 
næsten fosforiserende karakter.    
 Landskabets fantastiske karakter bliver i kataloget til udstillingen Il Cinquecento 
Lombardo (2000) karakteriseret som værende i ”flamsk stil”, mens den kølige mellemgrund og 
luftperspektivet sættes i forbindelse med Leonardo da Vincis mystiske stil.277 Mina Grigori (1985) 
sammenligner landskabets ”nordlige” (dvs. generisk  nederlandske og tyske) karakter med 
baggrunden i Bernardino Gattis Fødselsscene, ca. 1557 (San Pietro, Cremona).278 Patrizia Costa 
(1999) sætter landskabets farveperspektiv i relation til landskaberne i Giulio Clovios lærebog Ore 
Farnese (Rom 1546), en heller ikke urimelig sammenholdning, taget i betragtning hvor afholdt 
Clovio var hos de mange yngre kunstnere, han var i berøring med. Sofonisba kan have stiftet 
bekendtskab med Clovios landskaber i forbindelse med dennes vejledning i miniaturemaleri, som 
hun modtog under et ophold i Piacenza omkring 1557-58.279 Disse forskellige beskrivelser og 
referencer åbner landskabet for en række spørgsmål om dets placering i en bredere kunsthistorisk 
kontekst. Det gælder navnlig forståelsen af landskabet som en iscenesættelsesform på tværs af 
genrer og medier i høj- og senrenæssancen.    
 Skakspillets landskab, malet i 1555, udgør sammenligningsgrundlag, idet Sofonisba i 
sit store familieportræt genbrugte flere elementer fra det lille genrebillede med sine søstre. Den lille 
søskendeflok er i højere grad end i det senere billede placeret i fri luft omkring et lille bord, der er 
dækket af en fin orientalsk dug. Centralt står en frodig eg, og i baggrunden åbner et dybt sceneri sig 
mod en floddal med et bjerglandskab på den anden side. Ved floden ligger en by, mens der på 
																																								 																					
277 Il Cinquecento Lombardo, Skira editore, Milano 2000, VII.25, p. 396. 
278 Mina Gregori (ed.): I Campi e la cultura artistica cremonese del Cinquecento, Milano 1985, p. 173. 
279 Patrizia Costa: Sofonisba Anguissola’s Self-Portrait in the Boston Museum of Fine Art, in: Arte Lombarda, 125, p. 
55 og note 9. 
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toppen af en bjergtop knejser en borg. Dette landskab er et fantasistykke uden oplagte referencer. 
Det samme gælder for det store familieportræt fire år senere, hvor Sofonisba tydeligvis tog sit ældre 
billedes landskabstype til et nyt kunstnerisk ambitionsniveau. Hvad der adskiller landskabet i 
Familiegruppe med kunstnerens fader, søster og broder fra Skakspillet er de antikke ruiner. 
Forlæggene til disse elementer lader sig ikke stedfæste, men Perlingieri foreslår, at Sofonisba kan 
have udført en række skitser efter antikke ruiner på foranledning af Michelangelo.280 De romerske 
ruiner bliver et symbolladet element i et familieportræt, der hylder den klassiske pater familias og 
familiens kontinuitet. Muligvis har ruinerne i det idealiserede bjerglandskab til formål at forbinde 
Cremonas antikke fortid med Anguissola-familien. Byen var i romersk tid blevet erobret af 
Hannibal, hvis fader hed Hamilcare (=Amilcare) og hvis broder og forbundsfælle hed Hasdrubal 
(=Astrubale) ligesom Hannibals svoger. Den sidstnævnte Hasdrubales datter hed Sofonisba og 
indgik i en politisk ægteskabsfejde, hvis historie blev genfortalt af bl.a. Boccaccio.  
 I høj- og senrenæssancen ses en overvejende andel af enkle monokrome baggrunde i 
tidens familieportrætter. Den arkitektoniske eller den landskabelige baggrund er et sjældent 
fænomen. Typisk er den lukkede, simple og mørke baggrund, der ses i de fleste ældre 
familieportrætter, eksempelvis af det tidligere nævnte Bernardino Licinos Portræt af Arrigo Licino 
med familie, 1535 (Galleria Borghese, Rom). En overvejende præference for disse monokrome 
baggrunde placerer sig nærmere interiøret og rummer ikke nogle vinduesåbninger eller udsigter. 
Brugen af et bord med klæde, typisk dækket af en orientalsk dug, ses i en andet af Licinos tidlige 
fremstillinger, Familieportræt, 1524, Hampton Court Palace) og i Lorenzo Lottos della Volta-
familieportræt (1547, National Gallery, London). Bordet, evt. dækket med genstande af symbolsk 
betydning genfindes i de tidligste nordeuropæiske familieportrætter, bl.a. i det omtalte Martin van 
Heemskerck-portræt af Pieter Jan Foppesz’ familie. Dette tidlige eksempel på et familieportræt 
spiller på flere oplagte associationer til både nadverbordet og en mere religiøst indstillet opfattelse 
af familien. De mange små dele er alle allegoriske eller symbolske. Sofonisbas har i sin fremstilling 
søgt en anden og mere ukonventionel iscenesættelse uden en klart defineret historisk tradition 
forinden. Således har det tidligere omtalte billede fra Ferraraskolen, Umberto de’ Sacrati med 
hustru og søn dateret 1480-90 (Alte Pinacothek, München) et landskab, der kunne referere til 
familien som jordbesiddere, idet en borg er vist baggrunden. På samme måde er det i stilistisk 
hensende sydtyske landskab i Bernhard Strigels særprægede Portræt af Maximilian I med familie 
dateret omkring 1515 (Kunsthistorisches Museum, Wien) vist gennem en traditionel åbning. 																																								 																					
280 Perlingieri. p. 91. 
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Nærmere en symbolsk brug af landskabet er det særprægede Familieportræt af Andrea Previtali 
(senest 1528), (privatsamling, Bergamo), der har et kystlandskab med et sejlskib, der symbolsk 
repræsenterer både, håb, liv og død. Af en inskription i billedet fremgår det, at faderen ved dets 
tilblivelse er død, således at skibet i baggrunden får en vemodig betydning til familiegruppen.281 
Lorenzo Lotto benyttede ofte, med sin præference for brede formater, vuer ud af vinduesåbninger, 
som det ses bag forældreparret i della Volta-billedet. I åbningen ses en vidstrakt lagune med et 
optrækkende uvejr og et vulkanlignende bjerg, hvorfra røg stiger op. Imidlertid gør slid på billedet 
det til en vanskelig opgave at aflæse landskabet.282 Sceneriet giver en stemningsskabende effekt i 
det spændingsfyldte familieportræt, der også genfindes i det stormfuld landskabet i Lottos ældre 
Portræt af et ægtepar, ca. 1524-5 (Eremitage, Skt. Petersborg) (fig. 20).  
 Man kan ud fra en så fragmentarisk og ikke særlig italiensk kontekst af eksempler 
spørge, med hvilke motiver, Sofonisba udstyrede sit portræt med en landskabsbaggrund. Hertil 
foreslår jeg en ny fortolkningsmulighed for familiegruppens iscenesættelse. Sofonisbas landskab 
kan have været tænkt som gengivelse af en fiktiv vægdekoration, en illusionistisk fresko. Det kunne 
forklare den manglende korrespondance mellem de portrætterede og baggrunden. Den primitive 
arkitektoniske struktur med de to træstammer og det røde draperi, der umiddelbart havde til formål 
at etablere en forbindelse mellem figurer og landskab, må have været hendes forsøg på på skabe en 
syntese af familiegruppens klassiske stil og den fantastiske baggrund. Af mulige inspirationskilder i 
stilistisk forstand til inspiration til løsningen, vi ser i Sofonisbas billede, kunne være Polidoro da 
Caravaggios udsmykninger og tegninger, som han kan have set i den evige stad. Han medvirkede 
ved flere prestigefulde dekorationer ved det pavelige hof i Rom. Et klassiske eksempel er hans 
landskab i fremstillingen af Noli me tangere i San Silvestro al Quirinale i Rom (fig. 21). Polidoro 
havde ydermere rødder i samme Lombardiske egn som Sofonisba (heraf hans navn, der som 
bekendt også næsten er blevet synonym for en senere, noget mere velkendt skikkelse i 
kunsthistorien). I Lombardiet var der, ligesom i Veneto, en stærkere bevidsthed om kunsten nord 
for Alperne. Det er tænkeligt, at en region, der dyrkede nattebilleder, eksperimenterende bjerg- og 
kystlandskaber, f.eks. som det ses hos Lotto, har været influeret af både de sydtyske mestre som 
Altdorfers skovklædte landskabsbilleder på den ene side, og de pastorale scenerier på den anden 
side, hos Tizian og Giorgione. Man kan føje yderligere paralleller til: Sofonisbas frie behandling af 
landskabet har i sin fabulerende karakter lighedspunkter med Dosso Dossis stil, bl.a. i Landskab, ca. 																																								 																					
281 Malecki (1983), p. 47. 
282 Renaissance Faces: Van Eyck to Titian, National Gallery, London. National Gallery Company Limited 2008, kat. 
57, p. 200.  
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1528 (Pushkin Museet, Moskva) (fig. 22). Dossi virkede i Ferrara, men stammede fra Mantua, et 
udvekslingssted for kunstnerisk nytænkning. Det var fra Mantua, at Cremona i flere årtier modtog 
impulser fra flere af de største af højrenæssancens kunstnere. Sofonisbas første læremester, 
Bernardino Campi, havde studeret hos Raphaels elev, manieristen Giulio Romano i Mantua, hvor 
denne endvidere samarbejdede med Tizian. Mens Tizians helfigurer og kompositioner satte aftryk 
Sofonisba i hendes familieportræts figurer, satte den venezianske stil ikke præg på hendes tekniske 
behandling af portrætternes landskabelige baggrunde. Gattis lombardiske, lidt tørre realisme 
forblev, snarere end Campi, referencerammen for Sofonisbas teknik. Dossis stil virker mest oplagt 
som inspirationskilde, hvilket underbygges af de historiske forbindelser mellem mestre og elever i 
de norditalienske skoler. Polidoros tågede bjergformationer, hans flora og den let svømmende 
perspektivfornemmelse harmonerer glimrende med de effekter og teatralske illusioner, man ser i 
Sofonisbas landskab. De er her blandet op med den mytologisk sammenhængende og intense stil 
hos Dossi. Dermed får billedrummet endnu en tvist: Det malede værelse. Dog er billedets nedre 
partier i deres ufærdige flader. Sofonisbas baggrundslandskab står fortsat i et spændingsfelt mellem 
freskoens illusion, det nye suggestive landskabsbillede der opstod nord for Alperne og de 
konventionelle udsigtsåbninger, der mod midten af 1500-tallet faktisk var blevet et gammeldags 
indslag i italiensk portrætkunst. Man ser f.eks. Bronzinos brug af det i moder-barn portrættet af 
Eleonora di Toledo med sønnen Giovanni de’ Medici som en meget nedtonet udgave, hvor det hos 
manieristen er blevet et element, som peger på traditionens pligt mere end på illusionens lyst. 
Sofonisbas familiegruppe som portræt og kulturhistorisk dokument		 									
Familiegruppen med Sofonisbas fader, broder og søster, mener jeg, må ses som et eksperimentelt 
hovedværk i 1500-tallets portrætkunst. På samme tid hylder det familiens sociale forventninger og 
normer og iscenesætter dem på en ny, levende og reflekteret måde. Dette vidner om en dynamisk 
forståelse af de grundlæggende mekanismer i billedkunsten som portrætmedium. Der herskede før 
Sofonisba ikke nogen anden oplagt løsning på transformationen af gruppeportrættet til familien 
eller på udvidelsen af portrættet af ægteparret eller en af forældrene, til også at indeholde børn og 
familieliv i sin fremstilling. Naturligvis kunne den affektive dimension af familien indlæses i en 
religiøs kontekst som i de nederlandske religiøse stifter- og nadver. Men den egentlig selvstændige, 
verdslige og monumentale familiegruppe måtte, trods et stort reservoir af gestik og kropssprog fra 
højrenæssancen have fordret en kunstner med anderledes blik på familie og portrætkunst i midten af 
1500-tallet. Sofonisba stod netop med den afgørende indsigt i begge områders mekanismer. Dels 
som en ung maler i et samfund, der på den tid begyndte at anerkende kvindelige skønånder i det 
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sociale rum, og dels som sin faders datter og søster til familiens arving og hendes yngre, 
kunstnerisk eller intellektuelt opvakte søstre. Nivaagaards familieportræt viser et værk af en 
allerede erfaren, søgende kunstner, som her bragte alle sine kompositoriske og udtryksmæssige 
indsigter fra de foregående år i spil. Overhovedet at skabe en fremstilling som denne var i første 
omgang utvivlsomt muliggjort af det faktum, at familieportrættet blev malet på bestilling af 
Sofonisbas fader eller forældre til hjemmets udsmykning. Man må have været klar over, at der 
hermed lå et potentiale i at lade Sofonisba udforske et portrætligt territorium, der langt overgik det 
underholdende og livfulde genrebillede af søstrene fra midten af 1550’erne. Hun måtte trække på 
alle de indtryk, hun gennem sine læreår og rejser havde stiftet bekendtskab med. Hun måtte 
kombinere et klassisk formsprog, opfinde et nyt ideal for en portrætgruppe med familien i centrum. 
Men den ukonventionelle intimitet iførte hun præsentabel og plausibel dragt. En balanceakt blev til.
 Man kan i den forbindelse spørge, hvilke erfaringer hun havde at trække på? Først og 
fremmest vil jeg fremhæve hendes mangeårige karriere som ”selvfremstiller”, som kunstner til sine 
egne selvportrætter, hun som led i sin markedsføring skabte i stort tal. Her blev skærpet Sofonisbas 
evne til subtil leg med konventioner, hvor man indimellem ser hendes meget raffinerede forståelse 
af beskuer- og blikforholdene. De blev udforsket med stor bevidsthed, allerede fra de tidlige 
tegninger, hvis tydeliggjorte og intime følelsesindhold imponerede Michelangelo. Det store 
familieportræt er tydeligvis et monument over hans patriarkalske mytologi, men ikke alene det. Det 
udelukkede ikke, at hun også udforskede, eller endog udfordrede, de kunstneriske og familiære 
konventioner om, hvem hun som den unge, kunstneriske adelskvinde skulle være. Man ser det 
allerede i hendes tidlige interesse for at gengive præcise ansigtsudtryk, gestik og affekter, og netop 
dette blev hendes centrale kunstneriske særkende. Hendes tegninger af broderen, der blev bidt af en 
krabbe og søsterens reaktion, vakte behørig opsigt som en original nyskabelse som løsning af 
Michelangelos udfordring: At skildre disse følelser, og dette endog med hverdagsagtig realisme, 
uden andre remedier end en fortrolighed med ansigter og reaktioner hos den nærmeste familie. Det 
var Sofonisbas egentlige invenzione. Portrætterne viser en selvberoende kunstværker, som formåede 
at formidle nogle grundlæggende følelser med udgangspunkt i hverdagsagtige situationer. Derved 
blev det Sofonisba, der mest markant i 1500-tallet skildrede spontane følelser og reaktioner i det 
sociale liv, såsom latter, smil og omsorg. Følelsesregistreret blev udvidet, og dette var en nyhed. 283 
																																								 																					
283 “Sofonisba Anguissola e le sue sorelle  (1994), p. 34: „La novità, come aveva affermato Tommaso Cavalieri, stava 
nelle sue „invenzione“, nell rappresentare in disegno o in pittura scene e situazioni reali e feriali, studiate „dal 
naturale“ e con affetto nel proprio ambiente domestico, e con persone abbigliate con naturalezza e senza intenti aulici. 
Allo stesso modo, per le rappresentazioni del riso e del pianto, i due punti estremi nell’arco delle espressioni 
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Og nyskabelsen skete midt i et af de mest normative områder: Forholdet mellem familiemedlemmer 
i en adelig familie. Portrætterne sætter den traditionelle biografiske viden i nyt perspektiv. De udgør 
nogle af 1500-tallets modigste selviscenesættelser, både kunstværker, som agenter for en effektiv 
promovering af slægten og som udforskning af identiteter i 1500-tallets forandrede strukturer. 
Hendes hyppigste type selvfremstilling som maler viste os ofte, mere eller mindre direkte, en 
koncentreret, ung og dydig kvinde med høj selvkontrol og opmærksomhed om sin sociale stand i 
rollen som kunstner, ofte med en ældre guvernante som den symbolsk overvågende ånd i billedet. 
Men spændevidden mellem at være en fornem model (adelig) og en skabende (kunstner) blev mere 
markant i tiden omkring hendes familieportræt. Sofonisba var i udpræget i grad i stand til at 
eksperimentere i portrætkunsten og med sin egen selv-fremstilling. Hendes Selvportræt ved 
spinettet fra ca. 1559 (Earl Spencer Collection, Althorp) står i portrætlig modsætning til det 
samtidige, mere subtile og kompositorisk raffinerede selvportræt med sin lærermester i rollen som 
maleren, kaldet Bernardino Campi maler Sofonisba Anguissola (Pinacoteca Nazionale, Siena) (fig. 
23). I det sidstnævnte er hun aristokraten, der forvandler sin malerstav til et scepter. Hun 
fremtræder her som den selvsikre, unge kvinde, der næsten er lykkedes fuldstændig med at 
objektivisere sig selv som Amilcares fornemme datter. Hun bortleder dermed opmærksomheden fra 
kunstneren Sofonisba, og i stedet viser hun aristokraten blive malet af en klassisk mandlig kunstner 
af sin tid. Denne lidt feministiske og a-historiske læsning overskygger dog let den universelle 
kunstneriske kvalitet, der er tale om, idet vi gennem det sociale spil også får noget alment at vide 
om portrætkunstens mekanismer fra 1500-tallet og frem. Et portræt som dette, visende Bernardino, 
der er malet, malende kunstneren til billedet, udgør et vidnesbyrd om, hvor bevidst og levende 
Sofonisba forstod disse sociale koder. Det handlede om at spille på subjekt-objekt konflikten, der 
latent lurer under enhver portrætsituation, under enhver selvfremstilling. Hun fik gennem sine 
mange selvportrætter skabt en ny indstilling til den lurende narcissistiske tendens i 1500-tallet, der 
også kunne ligge i hendes egen idealiserende kredsen om sin egen fysiognomi. Den viden som 
kunstner i udøvelsen af portrætgenren var afgørende for at skabe udtrykket i billedet af familien, i 
de portrætteredes fremstilling som individer i deres egen ret og selvforståelse. Hendes psykologiske 
tilgang blev aldrig realistisk og gådefuld som Lottos, eller manieristisk kompliceret som Bronzinos 
eller Parmigianinos. Sofonisba stod snarere i forlængelse af et slags ”Tizianesque” ideal om balance 
mellem de realistiske og idéelle poler, som kunstneren reflekteret genforhandlede i hvert eneste 																																								 																																								 																																								 																																								 																																								 		
l’Anguissola aveva scelto occasioni di poco momento, ferma al livello della „commedia“ e senza voler entrare nella 
sfera più gratificante della ‚tragedia‘.“  
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portræt af en model i sin tidlige karriere. Hun åbnede ad denne traditionelle vej en ny dimension af 
portrætkunsten, som meget få kom til at bemestre i høj- og senrenæssancens Italien: at skildre det 
spontane følelsesliv i formelle rammer. Hendes store familieportræt repræsenterer en ambitiøs og 
original kunstnerisk proces, der samtidig har efterladt os med et visuelt kulturhistorisk dokument 
over familien som en indbyrdes reflekterende gruppe mennesker. Modellernes samspil afspejlede 
dertil et virkeligt samliv med familien, hun malede. I særdeleshed med fremstillingen af Minerva 
etablerede hun en grad af egen-identifikation med motivet, som ikke var kutyme i renæssancens 
portrætkunst. På sjælden vis formåede Sofonisba at etablere en nybrydende balance mellem den 
ligefremme hverdagsskildring og den officielle facade i en tid, hvor de to aspekter blev stadig mere 
adskilte og fremmede for hinanden. 								
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Billedmateriale. Sofonisba Anguissola 
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El Greco: Portræt af en mand                           
 
Beskrivelse og forskningshistorik                                     
El Greco (Domenikos Theotekópoulos, 1541-1614): Portræt af en mand (fig. 1). Portrættet er 
dateret 1570-75, olie på lærred, 116 x 98 cm, i SMK som KMSsp146. Maleren Johan Rohde 
opdagede El Grecos græske signatur i 1898 i billedets nederste venstre hjørne (Δοµήνικος 
Θεοτοκόπουλος), en tilskrivning, der ikke siden er blevet draget i tvivl. I kanten af lærredet 
forekommer en ældre reparation at have fundet sted, måske fra en tidligere opspænding og 
genindramning. Trods dette fremstår billedets som ganske velbevaret fra kunstnerens hånd. 
Proveniensen er forholdsvis veldokumenteret, om end den første del er behæftet med en vis 
usikkerhed.284  Portrættet blev formodentlig solgt på Rubens dødsboauktion i Antwerpen i 1641, no. 
14, som et værk tilskrevet Jacopo Tintoretto. Dernæst ved vi, at det i 1755 tilhørte en fransk 
militærmand (”le comte de Vence, marécal de camp des armées du roi”), fra hvem det blev solgt på 
en auktion den 11. februar 1761, og endelig erhvervet i 1763 til Den Kongelige Malerisamling af 
kunstkammerforvalter Morrel for 60 Rigsdaler. Billedet var på dette tidspunkt endnu anset som et 
værk af Tintoretto. Cirka 150 år senere, efter maleriets tilskrivning til El Greco, begyndte 
spekulationerne om, hvem den portrætterede kunne være. Både den napolitanske skuespilforfatter 
og polyhistor Giovanni Battista Porta og den berømte Veneto-arkitekt Andrea Palladio er blevet 
foreslået. Jeg stiller mig skeptisk over for begge disse bud, hvilket vil blive diskuteret i 
forskningshistorikken. En tredje kandidat, advokaten Lancelotti, vil blive foreslået på baggrund af 
den nye forskning i El Greco, og ud fra overvejelser af portrættet i en bredere kontekst.
 Betragter vi værket på et typehistorisk plan er der tale om et interessant mandsportræt, 
som sætter senrenæssancens embedsfremstilling i Italien i perspektiv. El Grecos portræt er enkelt i 
sin form, men fuld af den retoriske og maleriske energi, som blev kunstnerens særkende med tiden. 
Fremstillingen af den portrætterede udforsker også portrætmediets muligheder for på nye måder 
tydeligt at iscenesætte modellen som et moralsk, nøgternt menneske og som repræsentant for viden. 
Den intellektuelle tilgang, jeg vil argumentere for hos El Greco, viser en ny bevidsthed om den 
professionelle selvfremstilling i hans portrætkunst: Den er mere intuitiv, uprætentiøs og umiddelbar 
end præget af den indforståethed, som ses i ældre renæssanceportrætters og manieristiske 
portrætters mere esoteriske, emblematiske eller symbolsk kodede fremstillinger af lærde individer.
  																																								 																					
284 Proveniensoplysninger fra SMK’s registrant og som anført i de nyere monografier, hvori portrættet er omtalt. 
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Forskningshistorikken er overskuelig, men en række spørgsmål er fortsat ikke besvaret, og de vil 
sandsynligvis vedblive at være spekulationer. Portrættet har endnu ikke været genstand for en større 
analyse men findes beskrevet i de fleste af de seneste årtiers monografier og udstillingskataloger 
med omtale af El Grecos portrætter. I den seneste store monografi, af Fernando Marías (2013), 
findes en sammenfatning af vor viden om billedet, ligesom denne og andre nyere omtaler af værket 
diskuterer de forskellige identifikationsforslag af den portrætterede.285 Min analyse tager 
udgangspunkt i de nyeste oplysninger og søger at kvalificere en identifikation. Det overordnede 
sigte er dog at koble portrættet og dets type til diskussionen af en selvfremstilling, hvor kunstneren i 
tråd med en venetiansk tradition skabte en nøgtern og effektiv, både gestikstyret og malerisk 
funderet portrætstil. De psyko-sociale og æstetiske aspekter af portrætteringen er på den måde nært 
sammenkoblede i en portræthistorie, hvor malerne frem mod barokken i vid udstrækning fik  mere 
kontrol over repræsentationen. Hermed menes en tendens, hvor en betonet graduering eller betoning 
af de maleriske teksturer fremhæver kunstneren som det kreative bindeled mellem den 
portrætteredes selvfremstilling og beskuerens oplevelse af denne. Derved blev modellen i den 
maleriske stil, uanset sin egen indsats, med større tydelighed afhængig af den kunstneriske proces. 
 El Grecos portræt rummer to typiske venetianske træk fra tidens portrætkunst: Det 
viser en ældre mand i  lidt over halv figur, skildret i en traditionel pyramideformet komposition. 
Den portrætterede fremstår i en stående positur og er gengivet i naturlig (altså forstået som relativ 
til modellens antagelige) størrelse. Hans krop er let drejet i den centralt orienterede komposition og 
hans blik møder beskuerens. Med sin højre hånd viser han en retorisk gestus, identificeret som 
elocutio, som havde han netop fremsat et synspunkt, mens den venstre hånd hviler på en bog, der 
antageligt er udstyret med nogle røde og hvide bogmærker. Det overordnede indtryk er en 
selvfremstilling, der udtrykker imødekommenhed og lærdom, skønt der ikke er typiske 
lærdomsattributter i portrættet. Vi har at gøre med en selv-iscenesættelse præget af retorikken og et 
formskema, der bygger videre på posituren i eksempelvis Tizians Portræt af Kardinal Pietro 
Bembo fra omkring 1540 (National Gallery of Art, Washington D.C.) (fig. 2).   
 El Grecos tilgang til sin model er ligeså enkel, som den er effektiv i sine virkemidler. 
Man ser en udtryksfuld og individualiserende fremhævning af fysiognomi med særlig fokus rettet 
mod ansigt og hænder. Dette understreges tillige af den triangulære komposition. Der er tale om en 
ældre mand med vigende hårgrænse og markante ansigtstræk med brune øjne under tunge øjenlåg, 																																								 																					
285 Marías, Fernando: El Greco: life and work – a new history, Thames & Hudson, London & New York 2013,  Se 
endvidere: Davies, David (ed.): El Greco, National Gallery Company, London, 2003, p. 264, kat.nr. 71. 
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en lang næse og et fuldskæg, en mand der med de udtryksfulde og levende hænder fastholder 
beskueren. Den portrætteredes påklædning er enkel, elegant og sober: En sort dragt med hvide 
flæser, en blød krave og en stor sort kappe. El Grecos maleriske stil har en rå og skitseagtig tekstur i 
baggrund og klæder, der modsvares af den finere modellering af portrættets centrale 
omdrejningspunkter: Ansigt og hænder. Hans særlige colorito viser allerede nogle af de vibrerende, 
selvberoende og lysende kvaliteter, der skulle blive et kendetegn ved El Grecos modne spanske 
værker. Her er farvebehandlingen dog endnu i tråd med den italienske tradition. Håndteringen af lys 
og skygge, såvel som den relativt begrænsede farveskala, ligner senrenæssancens portrætter hos den 
ældre Tizians og hos jævnaldrende malere som  Jacopo Bassano og Tintoretto. Ved erhvervelsen til 
den danske konges samling var portrættet som nævnt tilskrevet Tintoretto, ifølge Marías (2013) 
endog som et selvportræt.  
El Grecos model og perspektiver på kunstnerens tilgang til portrætkunsten      
Den portrætteredes identitet er fortsat ikke afklaret, skønt flere kandidater er blevet foreslået i løbet 
af de seneste 100 år. Årsagen er mangel på dokumentation om dette mandsportræt og dets model, 
men også den begrænsede viden, vi i det hele taget har om hele El Grecos italienske periode fra ca. 
1567 til 1577. De forskellige sammenligninger af hans portrætter med andre fremstillinger af 
mulige modeller er løseligt baserede på fysiognomisk lighed. Dog har identifikationen både 
betydning for vores forståelse af portrættet som type og offentligt billede af en historisk person.
 Første gang billedet fik knyttet en model til sig, var i 1916, da Sigurd Wandel, ud fra 
ligheder med et træsnit foreslog, at det forestillede den napolitanske polyhistor og forfatter 
Giovanni Battista Porta (1538-1615).286 Denne identifikation blev støttet af den førende El Greco-
kender i det 20. århundrede, Harold E. Wethey.287 Forslaget er dog kompromitteret af, at modellen 
på maleriet fremstår væsentlig ældre end Porta har været i begyndelsen eller midten af 1570’erne. 
El Grecos opholdssted i samme periode var desuden Rom, og han er ikke dokumenteret i Napoli i 
de år, hvor Porta befandt sig der.      
 En anden og prominent kandidat er arkitekten Andrea Palladio (1508-80). El Greco 
havde beviseligt en interesse for klassisk arkitektur, især Vitruvius’ skrifter, og udtrykte fælles 
opfattelser af kunstens teoretiske fundament med bl.a. Palladios mæcen, Daniele Barbaro. Men 
heller ikke her er den fysiske lighed overbevisende. Desuden bør man huske på, at det først var efter 
El Grecos ankomst til Rom i 1570, at hans virke som portrætkunstner begyndte, ikke i forbindelse 																																								 																					
286 Wandel, Sigurd: Hvem fremstiller El Grecos mandsportræt i kunstmuseet?, p. 80ff (afb.), KMS 1916, SMK. 
287 Se bl.a. dennes monografi, Wethey, Harold E.: El Greco and his school, Princeton, New Jersey, 1962, vol. I-II. 
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med årene i Venedig. At dømme ud fra hans arbejder herfra, vil han næppe da have haft evnerne til 
at skabe et så modent portræt mens han frekventerede Tintorettos værksted. Dertil kommer de 
afbillede genstande: Bog og skriveredskab. De er ikke passende attributter for en af Europas 
førende arkitekter i 1500-tallet, en arkitekt der i slutningen af sit liv allerede var en berømthed, og 
som gennem sine villaer, kirker og arkitekturteoretiske udgivelser næsten blev synonym med 
arkitektur og arkitektens virkefelt.     
 Ligeledes ville en forfatter eller poet antageligt have påkaldt sig mere traditionelle 
elementer som en laurbærkrans, et løsblad eller en baggrund med poetiske, arkadiske eller pastorale 
associationer. En maler ville have et dertil hørende redskab i sin nærhed, eksempelvis pensel, palet 
eller tegnegrej. Marías udtrykte skepsis over de ældre identifikationer af den portrætterede med et 
skabende individ leder mig i en ny retning: ”(…) the presence of writing materials (i SMK’s 
portræt) points at a profession such as amanuensis or copyist, rather than that of a writer, painter 
or architect.”288      
 London-udstillingens katalog fra 2003 foreslår adskillige personer i den kreds, El 
Greco frekventerede i Rom omkring familien Farnese. Både Fulvio Orsini og Benito Arias 
Monatona er her nævnt. Sidstnævnte, Montano, opholdt sig i Rom i 1572 og var siden bibliotekar 
ved El Escorial, men han ville som gejstlig højst sandsynligt være blevet skildret i sit ornat i 
forbindelse med et større repræsentativt portræt af denne type. Det mest overbevisende forslag, der 
indtil nu er fremsat, og som jeg vil kvalificere her i analysen, gælder advokaten Lancelotti. Han 
findes nævnt i Mancinis tidlige biografi om El Greco, hvor det også anføres, at Lancelotti ejede et 
portræt af sig selv, som ville kunne forveksles med et værk af Tizian.289 Det bedste argument for 
identifikationen er den portrætteredes fremtoning, hans attributter og iscenesættelse. Jeg tilslutter 
mig opfattelsen af den mørke, anonymt og sobert udseende klædedragt hos El Grecos model som 
passende for en advokat på den tid. Der herskede en ganske uniform dress code blandt embedsfolk, 
advokater og private entreprenører. Alle promoverede herigennem en diskret attitude, som i deres 
selvfremstilling skulle give indtryk af såvel belæsthed som retorisk overbevisningskraft i mødet 
med deres klienter og den brede offentlighed.290 Heri mimede de faktisk det italienske aristokrati. 
Castigliones nævner, at enkle mørke klædedragter i offentligheden og til hverdag signalerer 
																																								 																					
288 Marías (2013), p. 106. 
289 Se: Mancini, G.: Considerazioni sulla pittura (1614-21), A. Marruchi (ed.), Accademia nazionale dei Lincei, Rom 
1965. 
290 Se bl.a.: McLure, George: The Culture of Profession in Late Renaissance Italy, University of Toronto Press 2003. 
pp. 109-115. 
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mådehold og balance.291 Det er dog den portrætteredes iøjnefaldende elocutio, hans retoriske 
håndbevægelse, der for mig danner et naturligt omdrejningspunkt for en videre diskussion af 
strategierne omkring modellens selvfremstilling og af kunstnerens løsninger.   
 I løbet af sit omkring ti år lange ophold i Italien, i særdeleshed i Rom fra 1570 til 
1577, bevægede El Greco sig i nogle af de fineste intellektuelle cirkler i 1500-tallet.292  Det var et 
miljø præget af litteratur, videnskab og historie og tillige af en intens opdyrkning af portrætmediet. 
Selviscenesættelse var for lærde og skabende individer af stigende betydning i markeringen af 
’renæssancemenneskets’ professionelle virke og evner. Så omkring familien Farneses palads i Rom 
var der muligheder for en ambitiøs og intellektuelt orienteret ung kunstner. Farnese-miljøet 
rummede en blanding af renæssancehumanisme og studier i den klassiske oldtid, alt sammen tilsat 
en stærk modreformatorisk agenda, der udgik fra Tridentinerkoncilet. Hvad angår El Greco selv 
fremgår hans bibliofile interesser af i de fortegnelser over kunstnerens omfangsrige, internationale 
bogsamling, som hans søn udførte i Spanien (Marías, 2013). Han distancerede sig fra den 
arkæologiske genopdagelse af den græsk-romerske kultur og af det gamle Rom, der for alvor var 
begyndt i 1500-tallet, men antikken optog ham på andre måder, særlig dyrkelsen af neo-platoniske 
tanker om en højere eller sandere realitet blev et omdrejningspunkt for ham. Neoplatonismens 
tilbød et holdepunkt for den excentriske og spekulative kunstnertype, i kontrast til den udadvendte 
gentiluomo-kunstner, til elegante virtuoser som bl.a. Rafael og Tizian. I den henseende slægtede El 
Greco mere Michelangelo-idealet på.      
 Men for en kunstner, som var uddannet i en malerisk-venetiansk tradition var dette en 
paradoksal  position at indtage. Den farve- og lysdominerede formdannelse søgtes forenet med en 
rent metafysisk disegno-opfattelse. Det var udtryk for en ny kunstforståelse, der blandende hans 
almene intellektuelle natur og den oprindelige, østligt funderede åndelighed fra Kreta med en 
tekstur- og farvebaseret kunst,. At antyde en højere orden gennem materien, kom for El Greco i 
denne overgangsfase særligt til udtryk i en malerisk stil, hvor overfladerne ofte er rå og upoleret, 
som for at minde om en mere idéel struktur, over de sanselige og uperfekte fænomener. Som Marías 
foreslår, kom El Greco – via sin transformation fra græsk til spansk maler – i sin italienske 																																								 																					
291 Angående påklædning, hvor portrætkunsten i de første årtier af Cinquecento undergår markante skift og variationer, 
anføres betydningen for hofmanden at optræde i en enkel sort (og italiensk) hverdagsbeklædning, mens de formelle, 
farveprægtige klæder forbeholdes festlige lejligheder, se: Baldasar Castiglione: The Book of the Courtier v. Daniel 
Javitch (red.), Norton Critival Edition, W.W. Norton & Company inc., New York og London. Oversættelsen er den 
engelske standardversion fra nyere tid af Charles S. Singleton fra 1959, p. 89. 
292 Marías (2013) har en fyldig præsentation af El Grecos italienske periode, som disse afsnit primært baserer sig på.   
Se endvidere om Farnese-slægten: Gamrath, Helge: Farnese: Pomp. Power, and Politics in Renaissance Italy, L'ERMA 
di BRETSCHNEIDER, Rom 2007 . 
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modningsperiode til at bemestre en ”falsk tosprogethed”, på samme måde som hans byzantiske stil 
blev omkalfatret til en sikker italiensk malemåde.293 På den måde kan man argumentere for, at hans 
særegne sammensmeltning af forskellige indtryk fra Tizians, Bassanos og Tintorettos værker og 
værksteder med hans eget udgangspunkt i en græsk billedverden, åbnede et nyt kapitel i 
senrenæssancens portrætkunst. Allerede i hans portræt af miniaturekunstneren Giulio Clovio, fra 
cirka 1571-72, ses den levende penselføring og de intenst dynamiske kontraster i skarphed mellem 
klædedragt, ansigt og hænder, der er karakteristiske i hans italienske portrætter (fig. 3). Det er værd 
at nævne, at El Greco blev anbefalet i Rom af Clovio under henvisning til hans portrætkunst, og 
dette portræt må ses som en gestus til den aldrende mester. 
Gestik, retorik og det maleriske i El Grecos portrætkunst		                 
Portrættets fremstilling formidler indtrykket af en meget afbalanceret og reflekteret personlighed. 
Posituren og gestikken er ikke manierede, men fokuserede, ligesom den portrætteredes naturtro 
størrelse og det rolige blik. Der etableres en troværdig, intim og samtidig myndig relation med 
beskueren: Han er skildret som værende opmærksomt til stede, ganske klar over malerens og vores 
betragtning af ham. Den både beskedne og monumentale karakter sammenfatter, i sin afbalancerede 
detaljefokusering på udvalgte elementer i billedet, en øget forenklingstendens i portrætkunsten i 
senrenæssancen med El Greco som en af de vigtigste eksponenter. Det forekommer holdbart, at se 
El Grecos portrætform, som en sofistikeret og nonchalant måde at forene realistisk ligefremhed med 
idéel gyldighed. Selvfremstillingen havde i slutningen af 1500-tallet en udpræget intellektuel 
underbygning via renæssancens interesse for gestik og i retorikken. Dette er et aspekt, der får mig 
til betragte portrætkunsten som en billedretorik, der har til hensigt at overbevise og indgå i de stadig 
mere fintmærkende sociale strukturer.      
 De seneste årtiers kulturhistoriske forskning i Alltagsgeschichte, hverdagshistorie, har 
skabt en tværdisciplinær interesse for kildemateriale, der ikke nødvendigvis er officielt eller 
prominent. Det omhandler det daglige liv, opbygningen af identitet i sociale fællesskaber og 
menneskers færden som psykologisk og strukturelt betinget af og styrende for de afgørende, 
formelle kræfter i samfundet.294 Med den britiske historiker Peter Burke som en af de væsentligste 
eksponenter for denne kulturhistoriske tilgang, gives der også kunsthistorien en række muligheder 
for at inddrage et andet kildemateriale i tilfælde, hvor genstandsfeltet ikke lader sig belyse gennem 
direkte dokumentation eller et narrativ med mytologiske, allegoriske eller religiøse rammer. Som 																																								 																					
293 Marías (2013), p. 45. 
294 Burke, Peter: The Historical Anthroplogy of Early Modern Italy. Essays on Perception and Communication, 
Cambridge University Press 1987, forord.  
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Burke, træffende for min portræt-tilgang, har bemærket om omgangen med renæssancekilder, så 
betyder dette paradoksalt, at forskningen sommetider må behandle fakta som fiktion og fiktion som 
fakta. Netop her hører også portrættet til, placeret i spændingsfeltet mellem disse poler, i et italiensk 
samfund, der i 1500-tallet for alvor blev et ”teater-samfund” (società spettacolo). Her iagttages en 
grundlæggende ny indstilling til at spille de sociale spil, bære maske og fremstille sig selv, ideelt 
set, som et objekt, der giver sig ud for at være et naturligt subjekt i omverdenens øjne.295  
 Gennem renæssancens interesse for retorik blev gestik tillige bragt på banen i 
forbindelse med periodens stadigt mere performativt drevne samfundsstrukturer. Ser vi på de 
antikke og alment kendte referencer først, påpeger Adam Kendon i Gesture. Visible Action as 
Utterance, et standardværk om emnet, hvorledes den romerske retoriker Quintilian i sin berømte 
Insitutio Oratorio vier gestikken en kortere men betydningsfuld behandling i Bog XI, sektion III, 
som en vigtig del af retorikkens kunst.296 Quintilian interesserede sig for hændernes tale, herunder 
den elocutio-gestus, vi bl.a. ser i El Grecos portræt. Han regnede håndbevægelser af denne art som 
de mest passende for taleren, idet de næsten selv taler et sprog. Den sidste betragtning har særlig 
relevans for den ordløse retorik i en malet portrætfremstilling, hvis der ikke indgår nogle 
inskriptioner til at lede aflæsningen af billedet i en bestemt retning.  
 Gestikken i El Grecos portræt er yderst passende for den lærde, eventuel en advokat, 
der poserer i et scenario, hvor han netop har fremsat et synspunkt. Det rolige ansigt, der betragter 
beskueren (og den person, han ønsker at overbevise) og hans håndbevægelse virker begge nøje 
afstemte. Uvilkårligt bliver en simpel gestus kilde til en stor medskaber af vores indtryk. Fiktionen 
er her så fiktiv, at den har skabt et faktum gennem maleren og modellen, gennem et vellykket 
retorisk og gestisk træk. Det, vi, som beskuere oplever, er altså ikke behæftet med anden 
forudsætning end kendskabet til, at et retorisk udført standpunkt bør ledsages af en passende 
håndbevægelse. Her er umiddelbart ikke lagt op til nogen gåder eller tvetydigheder, da såvel 
ansigtsudtryk som den hele iscenesættelse er rolig, sober og afbalanceret. Den dynamik og mystik, 
som manierismen indførte i portrætkunsten er her fraværende, og ingen malerisk virkning er isoleret 
eller selvberoende. At en stor del af billedet er råt udført, forhøjer blot helhedsvirkningen af de 
centrale omdrejningspunkter, hænder og ansigt. Denne helhedsorientering handlede om forenkling, 
sandsynliggørelse, mindre gådefuldhed og en mere direkte overbevisning af tilhøreren eller 
beskueren. Både gestik og portrætbillede måtte fremstå lige naturlige og selvfølgelige.                 																																								 																					
295 Burke (1987), p. 23.  
296 Kendon, Adam: Gesture. Visible Action as Utterance, Cambridge University Press 2004. 
	 209	
Skønt gestik i forskellige former har spillet en rolle tidligere, var det først med dannelseslitteraturen 
fra Castiglione og fremover, at kropsprogets performative betydning for alvor blev belyst i en social 
sfære, og først omkring år 1600, at den retoriske gestik blev tematiseret. Den første traktat om 
gestik var L’Arte de Cenni af advokaten Bonifacio fra Vicenza fra 1616. Her læses en række 
synspunkter, der uden tvivl også er dækkende for slutningen af 1500-tallet (fig. 4).297 Af traktaten 
kan udledes to pointer: for det første det synspunkt, at gestik er i stand til at afsløre mere om en 
persons følelser og intentioner, end talen alene. For det andet, at gestik kan tillæres, kultiveres og 
blive mestret med henblik på at påvirke eller overbevise andre.    
 Men parallellerne mellem dannelse og portrætkunst gik, i særdeleshed med El Grecos 
portrætter, videre end det. Bonifacios agenda var at (gen)skabe et selvstændigt kropsprog, der i en 
stadig mere kunstfærdig og avanceret talekultur var gået tabt eller havde mistet sin betydning. Hans 
referencer er klassiske, men hans argumenter plæderer for en universelt forståelig gestik og kæmper 
med de samme udfordringer, som ses i tidens portrætteringsproblematikker. Først genopvakte 
højrenæssancens realisme en øget visuel respons på ansigtsudtryk, kropsprog og gestik, der i 
stigende grad kunne genkendes direkte fra den sociale sfære og fra dens konsekvenser i folks 
dagligliv ved eksempelvis et fyrstehof. Og derpå fordrede realismen en mimetisk idealisme, hvis 
udfordring var styringen af den private karakter i selvfremstillingen. Få antikke kilder fik større 
indflydelse på eftertidens og især renæssancens æstetik, end Horats’ Ars poetica, hvis berømte 
diktum ”ut pictura poesis” netop repræsenterer den mimetiske idealismes betoning af maleriets og 
poesiens tætte forhold til hinanden. Den præcise betydning af ut pictura poesis er ikke entydig og 
snarere relativ i forhold til kontekst, men grundlæggende må den forstås således: ”som billede, så 
digt”. Herved ser man også kilden til de to kunstarters gensidige og rivaliserende status som primær 
udtryksform gennem tiden.298 Al kunst omhandlede imitation af natur, og navnlig imitation af den 
menneskelige natur, dvs. at individers handlen og sindelag er kunstens domæne.299 Dette krævede 
for maleren evnen til visuelt at bemestre fysiognomi og gestik som en billedretorik, der ligesom 
poesiens sproglige begreber effektivt kunne formidle natur og sindstilstand i det skildrede på en 
sandsynlig og overbevisende måde.     
    Som yderligere argumentation for El Grecos tilgang, rummer hans lidt senere 
Portræt af en billedhugger (Pompeo Leoni?) fra cirka 1576-78 (privat samling) i sin fremstilling af 
																																								 																					
297 Baseret på Adam Kendons kommentar til Bonifacio i ovenstående værk. 
298 Kennedy, G.A. & G.P. Norton (eds.): The Cambridge History of Literary  Criticism: Volume III, The Renaissance, 
Cambridge University Press, 1989, pp. 168-175. 
299 Se bl.a. Rensselear Lee: Ut pictura poesis: the humanist theory of painting. Norton, New York 1967, pp. 9-23. 
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skulptøren poserende ved sit arbejde, en klar reference til den såkaldte paragone i 1500-tallet (fig. 
5). Det var en kappestrid mellem malere og billedhuggere, som vi også kender gennem de parallelle 
diskussioner om digtekunstens eller maleriets primære betydning inden for ”ut pictura poesis”-
tænkningen. El Greco, maleren af portrættet, understreger sin egen virtuositet ved yderst levende at 
gengive sin models stolte blik på beskueren, mens dennes kunstværk, en buste, er skildret ret livløst.
 I El Grecos portræt af embedsmanden på SMK hersker der ikke en kunstkritisk 
dagsorden i fremstillingen, men det er i sin egen fortættede form et bud på en ny og mere rå 
radikalisering af den empatiske indstilling, Tizian traditionelt viede alle sine modeller. Den 
tilsyneladende ligefremhed, som El Grecos italienske portrætter udtrykker, ser jeg således samlet 
som et forsøg på at skabe en universel, optimal portrætform, der på subtil vis minder os om 
malerens betydning for modellens selvfremstilling. Maleren gav selvfremstillingen liv og 
troværdighed uden at fortabe sig særligt i små detaljer, i overflader i klædedragter eller i et rigt 
udstyr. Alle hans italienske portrætter er født ud af den venetianske tradition som ganske enkle og 
udtryksfulde repræsentanter for en kunstnerisk overbevisning, der faktisk ledte til manglende succes 
i længden. De forskellige moder og trends i Rom, hvor en illusionistisk opdyrkelse af materialerne i 
eksklusive klædedragter rådede i 1570’erne, var ikke forenelig med El Grecos teknik, med hans 
kunstsyn og æstetiske indstilling. Portrætmaleren Scipione Pulzones ankomst til Rom satte El 
Greco skakmat på portrætmarkedet. Pulzones forvaltning af den ældre Tizian-tradition indebar en 
dyrkelse af klare, sanseligt forførende teksturer. Hans flamboyante indstilling til portrætkunsten ses 
blandt andet i hans Portræt af Antoine Perrenot de Granvelle fra 1576 (The Courtauld Gallery, 
London) (fig. 6). Denne indstilling var mere velkendt og adopterbar i 1500-tallet, både i den 
klassiske og manieristiske stil med en høj detaljeringsgrad, klare detaljer samt en delikat overflade.
 Problemet for den unge El Greco, i forhold til at fastholde og udvikle sin personlige 
stil over for forskellige og foranderlige moder, var ikke uden paralleller til den aldrende Rembrandt. 
Dennes sene portrætter viser en tilsvarende psykologisk dybfølt fremstilling og nedtonet malerisk 
stil, der står i kontrast til samtidens mere farverige, udvendige og fint graduerede portrætmode. Men 
i El Grecos Portræt af en mand ser vi ikke desto mindre en afdæmpet og alligevel monumental 
beherskelse af selvfremstillingen. I sin begrænsede farveøkonomi og i sit klare retoriske udtryk er 
det et af hans mest vellykkede italienske billeder. Portrættet står som et klart eksempel på en linje i 
senrenæssancens portrætkunst mellem tradition og fornyelse hos den yngre generation af malere, 
der virkede i anden halvdel af 1500-tallet, og som pegede frem mod barokkens maleriske 
portrætstil. 
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Federico Barocci: Portræt af en ung dame                                                                         
 
Beskrivelse og forskningshistorik                       
Federico Baroccis (1535-1612) Portræt af en ung dame er dateret cirka år 1600, teknikken er olie 
på lærred, det måler 119,5 x 83 cm, og indgår i SMK som KMSsp44 (fig. 1). Billedets proveniens 
kan føres tilbage til midten af det 18. århundrede. Det blev i 1744 erhvervet på en auktion i Haag af 
J.S. Wahl, hvor det formentlig var identisk med et billede beskrevet som ”Het Pourtrait van een 
Italiaansche Princes, konstig geschilderd, door Titian”.300 I 1747 indgik det i Kunstkammeret, 
derpå i Den kgl. Malerisamling på Christiansborg, og siden i Statens Museum for Kunst. Fra dets 
første tid i Danmark er maleriet gengivet i et kobberstik fra 1755 af V.D. Preisler som en Tizian. 
Portrættet blev i begyndelsen af det 20. århundrede tilskrevet Federico Barocci, men mange 
spørgsmål står åbne. Dertil kommer, at portrættet til dato ikke har været genstand for en analyse, 
der kan sætte det fine værk, et af SMK’s highlights, ind i en kunst- og kulturhistorisk kontekst. 
 Der er noget altid raffineret og delikat, men samtidig velkalibreret og nærværende i 
Baroccis portrætter. I det små kalder hans værker på nye læsninger i dialog med periodens åndelige 
klima og renæssancens skærpede dannelsesidealer, ikke mindst i lyset af hofkulturens stigende grad 
af teatralisering i 1500-tallet. Altid denne stræben efter så megen skønhed, idealitet og ynde som 
muligt, men vel at mærke uden at ofre de klassiske proportioner og den umiddelbare appel. Således 
besidder Baroccis portræt meget af den samme elegance som hans religiøse motiver, der for deres 
del er noget mere velbeskrevne af den nyere tids forskning. Vedrørende en samlet karakteristik af 
portrætmaleren Barocci, er Andrea Emilianis ord kataloget til London-udstillingen i 2013 om 
kunstnerens generelle tilgang, meget rammende. Den tilsyneladende selvfølgelige forfinelse, vi 
møder i Baroccis portrætter, sammenlignes med en poets mesterlige og subtile håndtering af 
højrenæssancens krav om sprezzatura, i særdeleshed i dameportrættet: 
Most of Barocci’s unstinting efforts were employed in translating – both in drawing 
and in color – the deep sense of sweet certainty inherent in reality. Ultimately, all the 
artistic and mechanical resources available to him enabled him to fine-tune his unique 
																																								 																					
300 Se SMK’s registrant for proveniens og identifikation: Catalogus van Schildereyen, gekomen uyt het adelyke Huys de 
Voorst, van de Gravin van Albermarle, no. 5 solgt 26. oktober 1744 i Haag, jf. Hoet: Catalogus of Naamlyst van 
Schildereyen, 1752, p. 143. 
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artifice, allowing him to make the intangible concrete. And even beyond his technical 
and visual achievement, one must ackknowledge Barocci’s ineffable poetry.301 
På den måde fulgte Barocci i Urbino forgængeren Tizians evne til at skabe elegante fremstillinger, 
der formåede at etablere en forbindelse mellem ideal og virkelighed, hvor den ene dimension glider 
over i den anden. Barocci gik dog endnu videre, og portrætterne blev hos ham mere sødmefulde, 
skønhedsdyrkende. De balancerer ofte hårfint på kanten af en manieristisk dyrkelse af forførende 
teksturer, men uden at ofre fornemmelsen af psykologisk indlevelse i modellens poseren. 
 Der er tale om et portræt af en ung kvinde, gengivet let forstørret i halv figur. Hun står 
halvt sidevendt med en antydet drejning mod betragteren, der tiltager opadtil, og den centralt 
placerede figur fremtræder således let dynamisk i billedet. Hun holder en rank positur, der 
understreger de slanke liljeformede arme og den fine runding af barmen, og hendes smidige hænder 
med let tilspidsede fingre er sammenflettede. I venstre hånd holder hun et stykke klæde ind mod sig 
selv, muligvis et silketørklæde eller et håndarbejde. Den mørke baggrund rummer ingen referencer 
til en nærmere lokalitet, og den lader opmærksomheden være rettet alene mod den portrætterede. 
Betragter vi fremstillingen af den portrætteredes fysiognomi, er det først og fremmest hendes 
elegante og i traditionel forstand, fint aristokratiske træk, som karakteriserer indtrykket: Det smalle 
ansigt har lange og harmoniske linjer, der afspejler hendes krops fine kurver og armenes buer. 
Ansigtet er overordentlig sart skildret. De udtryksfulde, skinnende øjne og den lille mund med 
fyldige læber og små let slørede smilehuller modsvares af karnationen, der er frisk og lys med let 
rødmen i kinderne. Det fine rødlige hår er sat op i nakken med røde og hvide sløjfer. Hendes 
påklædning er fornem og sirlig i sine detaljer, hvad der understøtter formodningen om den 
portrætteredes høje sociale status. Hun bærer en hvid silkekjole med ternet struktur i overdelen, 
mens underdelen har enkle kannelerede folder. Kjolen deles i midten over livet, og skulderpartierne 
er markeret af store flæser, mens ærmerne er fint dekorerede med røde mønstre. Kjolens kanter, 
deling og linjeføringer har gyldne brokader og broderier. Undersiden af slæbet er rødligt. Hun bærer 
desuden om halsen en gylden kæde samt et sart rødt bånd, der er bundet med en sløjfe i nakken, og 
hendes hoved er kranset af en blødt kruset, halv gennemsigtig pibekrave. Samtidig henviser den 
hvide kjole også symbolsk til den portrætteredes unge alder og uskyld. Renhed og kunstfærdighed 
præger denne elegante fremstilling.               																																								 																					
301 Emiliani, Andrea: ”A Tribute to the Homeland. Barocci and Urbino”, in: Mann, Judith W. et al. (eds.): Federico 
Barocci. Renaissance Master of Color and Line. Saint Louis Art Museum, Yale University Press, New Haven and 
London 2012. Udgivet i forbindelse med udstillingen af samme navn på Saint Louis Art Museum, National Gallery, 
London (27. februar 2013 – 19. maj 2013), p. XV. 
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I billedets farveholdning bemærkes en klar modstilling mellem figur og baggrund. Og i selve 
karakteriseringen af den unge dame ses en iøjnefaldende forskel mellem den distinkte behandling af 
hendes klædedragt i guld, rødt og hvide toner og den diffuse, blødt malede karnation i bløde farver 
omkring ansigt og hænder. Billedets lyssætning og skyggevirkninger er ligeledes præget af en 
effektfuld kontrast, hvor den mørke baggrund får den hvidklædte figur til at lyse. Klædedragten og 
ansigtet lyser markant op. De mange fine, varierede stofligheder i kjolen fremhæves af en frontal 
lyskilde, der får dragten til at glinse som perlemor. Skyggevirkningerne i ansigtet er udpræget bløde 
og understreger den afbalancerede komposition og positur.   
 En opsummering af portrættets historik kan kort skitseres således: Ved erhvervelsen i 
1744 var det tilskrevet Tizian, siden Bronzino302, for endeligt at blive tilskrevet Barocci (1904)303. 
Denne tilskrivning er ikke siden blevet problematiseret. Mario Krohn henleder opmærksomheden 
på Filippo Baldinucci, der i Notizie de’ Professori del Disegno – under omtalen af Barocci – 
fremhæver et halvfigursportræt tilhørende Giovanni Battista d’Ambra for dets models ædle skønhed 
og farveholdningens ”blødhed”: ”(…) mezza figura al naturale d’una femina molto bella perla 
nobilita dell’aria, e per la morbidezza del colorito”.304 Hvad angår dateringen, blev portrættet af 
Adolfo Venturi vurderet til at være malet 1580-85, mens Harald Olsen ud fra den portrætteredes 
dragt daterer det til de første år af 1600-tallet, og stilistisk forbinder han fremstillingen med 
Baroccis Fødselsscene (fig. 2).305 Denne vurdering synes rimelig i forhold til fremstillingen af 
Maria, der har den samme graciøse statur og hendes håndstillinger kan minde om SMK’s 
dameportræt. Desuden bevirker Baroccis proto-barokke brug af chiaroscuro, at større partier af 
fødselsscenen henligger i mørke. Den enstonige flade baggrund i dameportrættet, uden angivelse af 
interiør eller inddragelse af genstande, fremhæver den portrætterede. Det samme gælder lampens 
oplysning af stalden på markant vis Maria og barnet på en måde, der nærmest forudgriber 
Caravaggios stil, dog uden dennes dramatiske grundindstilling i sine motiver.      
 Den portrætteredes identitet har været det gennemgående spørgsmål for forskningen 
siden bemærkningen om den ”italienske prinsesse” i auktionskataloget i Haag i 1700-årene. Jeg 
																																								 																					
302 Spengler, I.C.: Catalog, kat. 44. København 1827. 
303 Madsen, Karl: Fortegnelse over Den kongelige Malerisamlings Billeder af ældre Malere, kat. 16. København 1904. 
304 Krohn, Mario: Italienske Billeder i Danmark. Gyldendalske Boghandel Nordisk Forlag, København og Kristiania 
1910, p. 57, jf. Baldinucci, Filippo: Notizie de’ Professori del Disegno Firenze 1681-1728, Udg. 1846, vol. III, p. 404.  
305 Federico Barocci: Natività. 1596-97. Olie på lærred. 143 x 105 cm. Museo del Prado, Madrid. Jf. Venturi, Adolfo.: 
Storie dell’arte italiana. La pittura del Cinquecento IX, parte 7, Milano 1934, p. 919 ff. ill. – in. Olsen (1962), p. 203: 
”It has been dated about 1580-85 by A. Venturi (op.cit., ix, parte 7, 919 ff., ill.) but according to the dress it must have 
been painted within the first years of the XVII century and stylistically it is related to the “Nativity”. 
	 219	
antager, at billedet forestiller Livia delle Rovere (1585-1641)306, som blev gift i 1599 med 
Francesco Maria II della Rovere, den sidste hertug af Urbino (1549-1631), hvilket er blevet 
fremført af Harald Olsen og været genstand for overvejelse i alle senere behandlinger af portrættet 
uden at nogen dog har kunnet afvise hans hypotese.307 Livia della Rovere var datter af Marchese 
Ippolito della Rovere og Isabella Vitelli. Hun blev gift som blot 14-årig med den 36 år ældre hertug 
Francesco Maria II della Rovere i marts 1599. Man kan forestille sig, at Livias portræt er blevet 
bestilt i forbindelse med, eller måske snarere, efter giftermålet med Urbinos hertug. Alternativt er 
det malet som en brudepræsentation forud for ægteskabets indgåelse. Først og fremmest var 
ægteskabet baseret på håbet om at få sat en mandlig arving i verden, det typiske dynastiske 
problem, der blev mere og mere presserende i Urbino. Den 16. maj 1605 fødtes sønnen Ubaldo 
della Rovere, der imidlertid døde inden sin fader, hvorved den herskende hertugslægt uddøde med 
Francesco Maria II della Rovere, og Pavestaten derpå indlemmede Urbino. Efter hertugens død i 
1631, tilbragte Livia della Rovere sine sidste ti leveår i udpræget isolation, ifølge hendes biografi. 
Hun døde i 1641, og efterlod sin ejendom til et barnebarn, Storhertuginde Vittoria.308 Det er således 
ikke utænkeligt, at der i denne arv har indgået et portræt af Livia.    
 Det er vanskeligt at vurdere den portrætteredes alder på billedet. Hvis dateringen mest 
sandsynligt befinder sig inden for de første år af 1600-tallet, som Olsen foreslår, ville Livia have 
været et sted mellem 15 og 20 år, hvorfor en datering omkring 1603 synes mest realistisk. Den 
kildemæssige dokumentation giver i øvrigt en vis mulighed for at indkredse og kritisere hypotesen 
om Livia: I hertugens regnskabsbog fra 1608 finder vi et notat, der omtaler et dameportræt udført af 
Barocci.309 Man kan støtte Emilianis skepsis i forhold til om kunstneren kunne have malet et 
portræt af den styrke i sine sidste år, men på den anden side malede han så sent som 1607 et portræt 
af Livias 2-årige søn, arvingen Federico Ubaldo della Rovere, der i sin gengivelse af barnet stående 																																								 																					
306 Jf. Livias biografi in: Dizionario Biografico degli italiani, se: http://www.treccani.it/enciclopedia/livia-della-rovere-
duchessa-di-urbino_(Dizionario-Biografico)/ 
307 Jf..Olsen (1962), pp. 203-204: “Although no such portrait is recorded it may represent Livia della Rovere who 
married the Duke in March 1599.”. Se bl.a. Emiliani (2008), kat. 55, afb. p. 150, omt. p. 151: “L’opera è molto 
suggestive, ma senza identificazione possibile al momento attuale. Un’ipotesi – ma nulla di più che tale – potrebbe 
indurci a supporre che essa raffiguri Livia della Rovere, figlia della marchese Ippolito della Rovere, nata nel 1585, e 
che andò sposa al Duca Francesco Maria II della Rovere nel marzo 1599: una datazione di induzione stilistica 
collocate sul  finire del secolo XVI, o pochissimo più in là, potrebbe calzare anche per l’evidente, giovanissima età 
della donna, alla quale è dovere tuttavia attribuire un rango assai elevato”. Gillgren, Peter: Siting Federico Barocci 
and the Renaissance Aesthetic. (-- Visual culture in early modernity). Ashgate, Surrey 2011, p. 261: “Olsen speculates 
that it may be a portrait of Livia della Rovere, married to the Duke Francesco Maria II in 1599”. 
308 Olsen (1962), p. 204. Jf. Dennistoun: Memoirs of the Dukes of Urbino, III, London 1851. 
309 Emiliani, Andrea: Federico Barocci (Urbino, 1535-1612), Ancona 2008, p. 151: “Una nota apposta nel Libro di 
spese del Duca ricorda invece – all’anno 1608 – un “Ritratto d’una Donna fatto dal Barr.o”, che resta però citazione 
assai tarda ed anche vaga, tale comunque da spostare troppo avanti negli anni un’esecuzione ancora fermissima a di 
grande autorevolezza.”  
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i en rød kjole udtrykker en fortsat beherskelse af både den tekniske og udtryksmæssige side, som 
genfindes i så rigt mål i dameportrættet (fig. 3). Barneportrættet har imidlertid en anderledes 
karakter, og det er derfor rimeligt som en kvalificeret hypotese at fastholde, at Barocci kan have 
portrætteret Livia della Rovere tidligere. Desuden findes i en privat samling et dobbeltportræt af 
hertugparret med en egekvist, della Rovere-slægtens symbol. Den unge kvinde har en vis lighed i 
sin fremtræden med SMK’s store portræt. Der ikke tale om et portræt med nær det samme delikate 
udtryk og nuancebredde som dameportrættet, og det kan ikke umiddelbart bruges i 
identifikationsspørgsmålet i mangel af yderligere kilder (fig. 4). I selve billedet ses på den unge 
kvindes kjole et ornament: Et stiliseret egeblad kunne henvise til familien Della Rovere 
(rovere=eg). Slægtens våbenskjold inkluderer nogle slyngede egegrene med de karakteristiske 
tredelte egeblade. I de fleste udgaver fremstår disse dog lidt mere naturalistiske end på kjolen. Det 
ligner snarere en lilje, som med sine referencer til uskyld kunne være yderst passende dekorum for 
en vordende brud. Kunne det være en indgangsvinkel til at styrke forslaget om, at den portrætterede 
forestiller Livia della Rovere? I spørgsmålet må vi acceptere et hypotetisk svar  
 To skitseagtige udkast til et portræt af en dame i halvfigur er blevet foreslået som 
forstudier til SMK’s dameportræt (fig. 5).310 Emiliani udtrykker dog en skepsis mod denne 
antagelse, trods det fristende i at indlæse nogle af maleriets kvaliteter i figurernes ranke positur, 
brugen af klædedragten og beskuerkontakten. Fysiognomien er anderledes opfattet, selvom 
kompositionen kan minde om portrættet. Men netop inddragelsen af tegningen åbner et andet 
aspekt, ifølge mine nye undersøgelser: En røntgenoptagelse af billedet fra 1969 viser, at Baroccis 
første udgave af ansigtet vitterlig var anderledes.311 Denne fremstilling er langt mere i 
overensstemmelse med tegningen, end det færdige portrætmaleri. Det kunne tyde på, at der 
alligevel kunne være tale om en forbindelse mellem studierne og det senere billede. 
Barocci som lokalt forankret kunstner i Urbino og portrættet som socialt dokument    
Af billeder, der gennem tiden er sat i forbindelse med dameportrættet på SMK, må fremhæves et 
																																								 																					
310 Tegninger tilskrevet Federico Barocci: Schizzi per un ritratto di dama. Haarlem, Teylers Museum, inv. n. 31. 174 x 
133 mm. Sort blyant, spor af rød blyant, trukket op med hvidt blæk, på cerulea papir; Emiliani (2008): ”Ricondotto da 
E. Pillsbury alla mano del Barocci (in ”Master Drawings”, XIV, 1976, p. 63) come preperatorio del Ritratto femminile 
del Royal Museum di Copenhagen. Van Tuyll, (2000, n. 529, p. 483) esprime comprensibile dubbiosità circa questa 
identificazione, senza propore per altro opinione (arte toscana?). Anche lo scrivente si limitave alle semplice cittazion 
(1985, p. 293) che, però, oggi gli appare ancor più improbabile”. Pillsburys forslag og kritikken af det omtales også 
hos Turner (2001), p. 126, der samtidig mener at tegningen ”traditionellment attribué à Ottavio Leoni, pourrait être une 
étude de la pose et du drapé de ce personnage.” 
311 Jf. Konserveringsrapporter fra SMK’s bevaringsafdeling, samt gennemgang af billedet med konservator Troels 
Filtenborg i 2013. 
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Barocci-portræt af en uidentificeret, ung mand (fig. 6).312 Et forslag om at den portrætterede skulle 
være Marchese Ippolito della Rovere, fader til Livia della Rovere313 er spekulativt, ligesom ideen 
om at det i denne egenskab skulle have dannet pendant til SMK’s dameportræt.314 Udlægningen 
afvises da også af Harald Olsen, først og fremmest på baggrund af dateringen af mandsportrættet til 
slutningen af 1560’erne.315 Alene af stilistiske grunde må denne vurdering anses for korrekt. Jeg 
noterer tillige en påfaldende lighed i formaterne på de forskellige portrætter, der forestiller 
medlemmer af della Rovere-familien. Alle disse er omkring 117-119 cm i højden, og som oftest 
over 90 cm i bredden, men SMK’s portræt er smallere. Er det mon beskåret eller er der tale om en 
særlig afvigelse fra en fast lærredsstørrelse? Billedet er udpræget harmonisk i forhold til selve 
kompositionen, der med kvindens drejede positur virker smallere end i de øvrige portrætter af 
slægten. Disse er mere frontale og som oftest med inddragelse af baggrunde eller angivelse af et 
interiør. En vertikalitet i formatet, der ydermere har betydning for indtrykket af en ung kvindes 
selvfremstilling som den opmærksomme og elegant livfulde adelsdame.  
 Baroccis mangeårige arbejde for hoffet Urbino er et aspekt, som synes at have haft 
afgørende betydning for karakteren af hans portrætkunst, både i stilistisk, psykologisk og social 
henseende. Selve processen omkring portrætteringen synes således at afspejle en erfaring med de 
lokale præferencer og værkernes funktioner i den lokale kontekst. Kort sagt kan man her formode, 
at Barocci i lighed med sine bestillere har levet i god konsensus om selvfremstillingerne og deres 
iscenesættelse i værkerne. Selve arbejdsprocessen må på direkte vis have været influeret af 
beslutninger, truffet i tæt samråd med portrætternes bestillere. Undersøgelsen af portrættet af den 
unge kvinde på SMK har som nævnt kunnet notere en ændring af den oprindelig disposition og 
udtryk i retning af en mere levende fremstilling.    
 Baroccis portrætkunst viser navnlig kvaliteter som inderlighed og sødme, som 
udmærket kan være præget af en fortrolighed med miljøet i Urbino. I udførelsen af dameportrættet 
opbyggede Barocci sin fremstilling således, at den fik stadig mere liv og ynde, det ved vi af den 
tekniske undersøgelse. Denne proces stemmer også overens med den gennemgående fremhævelse 
af skønheden i hans klassisk funderede udtryk. Aldrig forrådes proportioner og balance, men 
idealiseres præcis så meget, at de stadig kan opfattes som naturalistisk forankrede. Ved at 																																								 																					
312 Federico Barocci: Portræt af en ung mand, ca. 1560’erne, Hermitage, Skt. Petersborg.  
Olsen (1962), p. 101, kat. 17. p. 150. Dette billede er sammenlignet med fremstillingen af Skt. Judas i ”Madonna di S. 
Simone” på grundlag af dets energiske udtryk. Desuden er det blevet sammenlignet i komposition med Tizians såkaldte 
”La Bella”, der oprindeligt befandt sig i Urbino, hvorved Barocci i så fald må have kendt til det. 
313 Schmarzow, A.: Federigo Barocci, ein Begründer des Barockstils in der Malerei. Leipzig 1909, p. 161. 
314 Studie e notizie su Federico Barocci, Firenze 1913, p. 170. 
315 Olsen (1962), p. 150. 
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sammenholde dameportrættet med portrætterne af medlemmer af della Rovere-familien og andre 
personer i forbindelse med hoffet, kan vi imidlertid iagttage en øget variation og udvikling i 
Baroccis portrætstil, hvor især iscenesættelse og udtryk varierer i forhold til devisen om en indlevet 
og fortrolig grundkarakter.      
 I begyndelsen af 1500-tallet dannede hertughoffet i Urbino rammen om Castigliones Il 
Cortigiano, og var altså i italiensk sammenhæng et arnested for højrenæssancens dannelse. Man 
havde med kunstnere som Tizian længe haft et meget højt profileret kunst- og åndsliv, som næppe 
havde sin lige i første halvdel af 1500-tallet. Derfor finder jeg, at Baroccis biografi i nogen grad kan 
bruges til at karakterisere ham som en portrætkunstner med en forankring i Urbino og dens 
traditioner for fyrstelig portrætkunst af højeste kvalitet. Skønt i Rom som ung omkring 1555 og 
igen omkring 1560-63, hvor særligt Michelangelos kunst gjorde indtryk på Barocci, så blev han en 
tilbagetrukket kunstner, der udviklede sin egen stil præget af Rafael, men navnlig af Tizian og siden 
også af Correggio.316 I hans portrætkunst blev foreningen af en klassisk og en malerisk, såvel som 
en manieristisk stil tydelig. Barocci må, ligesom Tizian, have haft en særlig indsigt i portrætkunsten 
som en portrætteringens kunst, der i hans sene år skulle pege fremad mod barokkens idealer.
 Urbinos hertugelige familie, della Rovere, spillede en hovedrolle i Baroccis 
portrætkunst gennem næsten 50 år af hans kunstneriske virke. Hans produktion af portrætter var, 
trods deres kvaliteter, ikke stor, hvorfor blot omkring et dusin med sikkerhed kan tilskrives 
kunstneren ifølge de nyeste monografiske fortegnelser.317 Væsentligt er det, at alle de identificerede 
eller foreslåede personer i hans portrætter knytter sig til Baroccis nærmeste omgivelser, først og 
fremmest hoffet under hertug Francesco Maria II della Rovere (1549-1631).318 Barocci havde i en 
periode sit værksted og sin bolig på selve slottet, hvor en samling af hans forstudier og malerier var 
udstillet, en tydelig understregning af den nære forbindelse, kunstneren havde til hoffet. Dette 
fremhæves bl.a. af Bellori, hvoraf vi kan slutte, at der var en gensidig nytteværdi forbundet med 
arrangementet.319 Barocci havde således en trofast mæcens gunst, og Urbino besad i Barocci en 
hofkunstner, der kunne promovere byen, især i forhold til udlandet.   
 Efter Tizians død i 1576 var Barocci den vigtigste kunstner for hoffet i Urbino, hvor 																																								 																					
316 Oplysninger og betragtninger om Baroccis kunstneriske udvikling, se den seneste længere fremstilling baseret på up-
to-date forskning: Judith W. Mann: ”Innovation and Inspiration” in: Federico Barocci. Renaissance Master of Color 
(2012), pp. 1-33. 
317 Gillgren (2011), pp.  177-183. 
318 Jf. Calzini: ”Federico Barocci e il sou mecenate”, in: Rassegna bibliografia dell’arte italiana XVI (1913c), pp. 54-
64. Grazia Corlegari: ”Francesco Maria II e Federico Barocci”, in: I della Rovere. Piera Francesca, Raffaello, Tiziano, 
Paolo dal Pogetto (ed.), Milano 2004, p. 177. Hertugparret besøgte tillige Barocci i hans atelier, hvad vi bl.a. ved på 
baggrund af optegnelser i hertugens dagbog. 
319 Bellori, Giovanni Pietro: Le Vite de’ Pittori, Scultori ed Architetti moderni. Rom 1672 (ed. 1976), p. 192. 
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især de talrige religiøse værker med den hellige Frans af Assisi vidner om Della Rovere familiens 
skytshelgen. På sine ældre dage fraflyttede Barocci slottet og tog bolig i uforstyrrede omgivelser, 
der bedre harmonerede med hans behov for arbejdsro.    
 Man har villet se, hvad man kunne benævne som mildheden og den forklarede, intime 
stil i kunstnerens arbejde som udtryk for hensyntagen til lokalemiljøet i Urbino, der ikke behøvede 
ekstreme udtryk.320 Værkerne ikke blot blev produceret, men også betragtet på ét og samme sted, 
hvor de sociale koder og æstetikken var fintfølende. Hvad der endnu ikke er blevet diskuteret her, er 
om man kan slutte sig til den radikale, næsten symbiotiske forbindelse mellem portræt og 
omgangsform ud fra disse særlige lokale forhold. Den relative isolation i Urbino, hvor Barocci altså 
tilbragte det meste af sit liv, var i ifølge Harald Olsen forklaringen på, hvorfor forbindelser med 
samtidige mestre næppe var til stede i hans senere år.321 Baroccis modne karriere blev formet af 
dybt personlige mål og udvikling af særegne kunstneriske udtryk. Den nære forbindelse mellem 
kunstneren og hans nærmeste motivkreds har uden tvivl bidraget til den særlige sympati, som 
karakteriserer Baroccis tilgang til sin menneskefremstilling. Tesen er her, at dette faktisk kan 
aflæses af billederne, uden at vi kender nærmere til hans relationer til de portrætterede. Alle 
portrætterne af della Rovere-familien med deres små, men vigtige variationer, udtrykker nærvær og 
personlig intimitet. Også dameportrættet på SMK er et klart vidnesbyrd om kunstnerens indføling 
og forståelse for udfordringen i sine modellers fyrstelige selvfremstilling.  
Et dameportræt med barokke træk i høj- og senrenæssancens dannelsesrum                         
De senere års forskning i Barocci har navnlig med en stor udstilling på National Gallery i London i 
2013 været med til gøre kunstneren kendt uden for det kunsthistoriske miljø eller alene i italiensk 
sammenhæng. Men selv i London-udstillingens katalog konstateres det, at der har været en tendens 
til at nedtone Baroccis indsats som portrætkunstner i forhold til hans mere iøjnefaldende mesterskab 
som narrativ maler i den monumentale skala i de større religiøse fremstillinger.322 Der er derfor tale 
om et relativt uberørt felt, hvor kun få nyere analyser af hans portrætter bevæger sig ud over den 
rent antikvariske dimension og reelt vurderer hans værker i forhold til eksempelvis Tizians. 
Baroccis originalitet bestod, som jeg vurderer det, i evnen til at positionere sig strategisk mellem 
tradition og fornyelse i hele sin karriere, hvilket på subtil vis blev sat på spidsen i hans portrætlige 
værker. Jeg vil forsøge at placere Baroccis Portræt af en ung dame i en portræthistorisk kontekst, 
der har vægt på de kultur- og socialhistoriske forhold som formative for individets selvfremstilling. 																																								 																					
320 Gillgren (2011), p. 178. 
321 Olsen (1962), pp. 127-28. 
322 Barocci. Renaissance Master of Color and Light (2012), katalognr. 19-23, p. 303-317. 
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Den portrætterede ser ud af billedet på beskueren. Hendes øjne er rettet frontalt udad som et slags 
slutpunkt for figurens drejning. Men blikket er samtidig rettet let nedad, hvilket forstærker 
indtrykket af en ophøjet elegance. Dette kunne tyde på en høj ophængning, evt. i en sal eller et 
galleri. Billedet kan meget vel have hængt i hertugens residens i Urbino al den stund, at det er et 
portræt af den unge hertuginde. Den ranke skikkelse med de fine opadgående og afrundede linjer 
leder blikket fra de elegant sammenflettede hænder mod ansigtet og den unge dames blik. Hendes 
lette drejning åbner billedrummet for beskueren. Det giver billedet en stor intimitet, midt i den 
blændende skønhed. Ansigtsudtrykket er levende og vågent, men det har samtidig en drømmende 
og æterisk karakter. Hendes smil med øjne og mund er nærværende i udtrykket og træder frem som 
portrættets væsentligste stemningsgiver. Men samme smil rummer også et subtilt strejf af 
sørgmodighed.      
 Disse betragtninger fremstår naturligvis som et subjektivt indtryk, men ved længere 
betragtning forekommer en sådan, mere sammensat forståelse af den portrætteredes fremstilling at 
være en rimelig beskrivelse af billedets psykologiske udtryk. Set i forhold til Baroccis sene karriere 
er modellens mangel på attributter eller iscenesættelse påfaldende. I dameportrættet gælder det 
alene overfladernes indbyrdes spil: Ansigt, positur og påklædning. Den ensartede mørke baggrund 
får samtidig modellen til at lyse ud af portrættet, på én gang mystisk og ligetil for beskueren.
 Billedet kan på mange måder jævnføres med et andet af Baroccis sene portrætter, 
Portræt af Marchese Ippolito della Rovere fra cirka 1602 (Den Italienske Ambassade, London) (fig. 
7). Fremstillingen er et andet godt eksempel på dynamikken i forholdet mellem model og kunstner, 
der i Baroccis nærmeste omgangskreds ved hoffet i Urbino og blandt trofaste connaisseurs har 
været særligt begunstigende for et imødekommende udtryk. Portrætteringsprocessen er også her 
orienteret mod en harmonisk og værdig, men samtidig intim fremstilling. Portrættet af Giuliano 
della Rovere opviser den samme grad af fortrolighed og kontakt med beskueren, som genfindes i de 
øvrige, identificerede portrætter af familien della Rovere. Det bestyrker opfattelsen af Barocci og 
alle hans bestillere som i overensstemmelse med hinandens portrætidealer.  
 I udpræget grad træder kunstneren i Tizians fodspor ved sin evne til at skildre sine 
modeller fra deres umiddelbart mest indtagende side, der herefter netop idealiseres så meget, at 
fremstillingen stadig fremstår afbalanceret og nærværende. Men som altid er der forskelle og 
nuancer blandt de relativt få portrætmalerier af Barocci, forskelle som lægger op til nærmere 
overvejelser af hans personlige tilgang i hver enkelt bestilling. Hans portrætkunst giver indtryk af 
en maler, som var fuldt ud klar over, hvornår en fremstilling kunne bygge videre på en herskende 
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tradition. Som en væsentlig modsætning til dameportrættet kan f.eks. nævnes ungdomsportrættet af 
Francesco Maria II fra 1572 (Uffizi, Firenze). Han er afbilledet i omgivelser med brug af flere 
remedier og attributter, der knytter ham til sin rolle (fig. 8), ligesom det gælder i portrættet af 
Giuliano, der var søn af kardinal Giulio della Rovere. Denne er fremstillet som den lærde 
renæssanceintellektuelle karakter, fanget i en stadig søgen efter erkendelse og dannelse i en sober 
balanceakt mellem det hverdagsagtige og det elitære. På hjemmebane i sit studerekammer synes 
han netop at have set op fra sin bog for at imødekomme beskuerens henvendelse.  
 Den unge hertug på portrættet fra 1572 markerer med sin ganske festlige opvisning af 
militaria og herskersymbolik, at han har ønsket at indskrive sig i en direkte forbindelse med Tizians 
portræt af farfaderen. I fyrsteportrættet er Barocci dog overraskende mild og afspændt i det ellers 
formelt komponerede portræt, og netop det distancerer hans billede fra Tizians portræt af den ældre 
hertug. Hos Tizian har den martialske dagsorden fundet vej til selve ansigtsudtrykket og en langt 
mere offensiv positur. Baroccis tilgang anlægger en væsentlig mere passiv og dekorativ vinkel på 
den krigeriske side. Han æstetiserer Francesco Maria i en fremstilling, hvor modellen møder os 
mindre som den krigeriske type end som den mere afdæmpede og imødekommende fyrste, der 
følsomt indbyder til dannet samtale og fortrolighed. Barocci tvistede her en tradition. Det var en 
svær balance for både maler og model i en tid, der fordrede såvel følsomhed som beslutsomhed af 
aristokraten. At dømme efter hans biografi og paladsets samlinger, gik den unge fyrstes ambitioner i 
intellektuelle og humanistiske baner.    
 Barocci var i sine mandsportrætter bevidst om traditioner, konventioner og klassisk i 
sit udstyr. Men han forstod at give sine portrætter en yndefuld og imødekommende karakter, ud 
over disse ganske etablerede normer for fremstilling af fyrster og intellektuelle. Med SMK’s 
dameportrættet konkretiseres hans tilgang til portrætkunsten uden ydre effekter. Mørket er et rum, 
der alene fremhæver effekter og udtryk ved modellen på en måde, der gradvist i senrenæssancen og 
den tidlige barok vandt stadig større indpas, ikke mindst hos Caravaggio og hans efterfølgere og hos 
en maler som Salvator Rosa. Efter Barocci blev barokkens maleri især præget af chiaroscuro, denne 
modulerende og dramatiske effekt, der iscenesætter figurerne ved en suggestiv lyssætning på mørk 
grund. I dameportrættet er lyssætningen meget rolig, frontal og udtrykket ved første øjekast, at en 
udpræget klassisk men også ny og mere dynamisk fremstillingsform har fundet vej til det ellers så 
delikat tilrettelagte portræt.     
 Måske er det netop denne underspillede teatralske fremhævning af modellen, som er 
Baroccis egentlige portrætlige bidrag til den intellektuelle og sociale diskurs, der havde præget 
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højrenæssancen, i særdeleshed med udgangspunkt i Urbino fra Castigliones og Rafaels tid fra 
omkring 1500. Portrætkunsten havde her haft en særlig plads og stod i nær dialog med de afgørende 
tendenser i en hofkultur, hvor mande- og kvinderoller og dannelseskulturen begyndte at etablere 
nye normer og repræsentationsformer. Først og fremmest omfattede disse en sensitiv opfattelse af 
optræden, gestik og retorik i det sociale rum, hvor man samtidig ved sin sprezzatura måtte skjule 
anstrengelsen ved at imødekomme disse forventninger igennem grazia, dvs. ved ynde og 
ubesværethed. Midt i naturalismen og detaljernes tid blev helhedsindtrykket mere baseret på 
idealitet og fiktion.      
 Barocci beviste med sit dameportræt, hvordan forskellige traditioner fra 1500-tallets 
første halvdel kunne forenes i en ny fremstillingsform. En illustrativ generalisering tjener her som 
oplæg til diskussion af hans kunstneriske løsning: Hvor kvinder i perioden, hvis vi undtager navnlig 
Sofonisbas portrætter, ofte var skildret in extremis, enten som køligt afvisende herskerinder 
(Bronzino m.fl.) eller erotisk dragende skønheder (Tizian, Palma, Bordone osv.), da formåede 
Barocci nærmest som appendiks til renæssancen at vise vejen til en mere kompleks og dynamisk 
kvindefremstilling. Og dette fandt overraskende nok sted i et ellers fuldstændig konventionsbåret 
medie som det fyrstelige portræt.         
 Jeg ser Baroccis sene portræt som et eksempel på en forhandling mellem uforenelige 
stilretninger i 1500-tallets kunstneriske landskab: Manierismens besættelse af eksklusive og 
komplicerede overflader møder her højrenæssancens mere harmoniske, eller ligefrem sødmefulde 
udtryk og psykologiske nærvær. I dameportrættet danner valget af baggrund udgangspunkt for den 
svære øvelse. Man kan her argumentere for, at den simple monokrome indramning, i stedet for at 
dramatisere den unge kvinde, først og fremmest understøtter gengivelsen og idealiseringen af den 
portrætteredes positur, ansigtsræk og påklædning på en måde, der peger fremad snarere end tilbage: 
De små asymmetrier i kompositionen og den øgede farvefylde i maleriet er blot træk, der yderligere 
forstærker de barokke ansatser i billedet. Den portrætteredes skikkelse lyser desto klarere i et sådant 
uafgrænset billedrum, uden konkrete distraktioner, uden brug af et domestisk (og dermed i en vis 
forstand afgrænsende) miljø med f.eks. symbolske genstande eller med udsigt til et landskab, som 
det kunne forventes i lyset af de traditioner, Barocci kendte fra højrenæssancens portrætkunst 
gennem bl.a. Tizian og Rafael. Opmærksomheden er rettet alene mod den unge kvinde og hendes 
selvfremstilling, hvor teksturerne på raffineret vis får lov at spille ved brug af lys og farve.
 Dernæst er der aflæsningen af portrættets psykologi, som jeg ser i tæt forbindelse med 
Baroccis særlige teknik. Mens den portrætteredes hele påklædning er fremstillet med sprød, næsten 
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manieristisk kontant klarhed i gengivelsen af de enkelte mønstres forløb, så er den unge kvindes 
ansigt og hænder langt mere flydende og sart formuleret, næsten som i en bevægelse, der åbner sig 
fuldt ud omkring de levende øjne, der på direkte vis fastholder beskueren. Indtrykket af let 
sørgmodighed er i konkret malerisk forstand resultatet af en effekt omkring mund og øjne, der er 
opnået ved at sløre omridsene af disse, hvor mundvige og øjenkrogenes smelter sammen med 
omgivelserne. Her har røntgenoptagelserne fra 1969 som tidligere nævnt påvist, at kunstneren 
arbejdede meget bevidst bort fra et oprindeligt mere veldefineret og statisk ansigt (i lighed med 
tegningerne) og frem mod det foranderlige, lidt udefinerbare udtryk. Der er med andre ord åbnet for 
en differentiering i opfattelsen af påklædningens objektivitet og konstans på den ene side, og 
individets, den portrætteredes dynamiske og komplekse ageren i malerens øje, på den anden side.
 Som beskuer efterlader det først og fremmest indtrykket af, at kvinden i sit fyrstelige 
toilette er langt mere til stede og bevidstgjort i sin selvfremstilling, takket være en kunstner, der er 
på hendes side. Hun træder frem af den rent æstetiserede tilstand, som endog (hendes mulige 
gemal), hertug Francesco Maria, faktisk tangerer i portrættet fra 1572. Dette er præget af en langt 
mere ensartet forfinelse af redegørelsen for tøj, ansigt og baggrund. En udvikling ses over tid: Ved 
at sløre og levendegøre ansigtsudtrykket hos den unge kvinde, bliver hun ikke fastholdt af sin i 
arealmæssig forstand helt dominerende kjolepragt. Og hvad der ud fra periodens portrætforståelse 
må have været en større bedrift, så modvirker denne teknik, takket være malerens sympati, at den 
portrætterede bliver fastholdt i et statisk udtryk, der lettere kunne afsløre forskellen mellem hendes 
private og offentlige persona. Hun er i den forstand allerede en mere moderne kvinde, endnu før 
centralismen i Europa på ny lod hofetiketten stivne udtrykket i barokkens hofkulturer.  
 I den forstand er Baroccis fremstilling helt i tråd med de fineste humanistiske 
bestræbelser, der prægede højrenæssancens hofkultur. Dette er senest bemærket af Patricia Emison, 
der i sin overvejelse af lighed og sandhed i portrætkunsten kort bemærker sammenhængen mellem 
Baroccis portræt og den nye kvindelige tilstedeværelse og kvinders muligheder for selvfremstilling 
efter højrenæssancen.323 Dette giver afsæt for min følgende undersøgelse af hofkvinden og hendes 
selvfremstilling i en social struktur ved hofferne, hvor det er dameportrætter som Baroccis fra 
senrenæssancen, der afslører de nye strømninger. Nærværet og energien i Baroccis portræt er ikke 
et postulat, affødt alene af en velmenende fortolkning. Det er en nøje konstrueret effekt, der 
																																								 																					
323 Emison, Patricia: The Italian Renaissance and Cultural Memory. Cambridge University Press (New York) 2012, p. 
83: “Yet, like Mona Lisa, this portrayal of a female subject has a psychological complexity that keeps pace both with the 
male portraits of the period and with current literary representations of women (…) The imagery of women evolved on 
several interconnected fronts: the way women lived their lives, the stories told about them, and their portraits.” 
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repræsenterer en hidtil underbelyst side af unge kvinder i samfundets top. Det levende dynamiske 
udtryk blev på subtil vis integreret i en ellers formel fremstilling, således at den portrætterede også 
levnedes mulighed for at betragte os, idet vi som beskuere (og som repræsentanter for den til enhver 
tid herskende synskultur) står og bedømmer hendes selvfremstilling.   
 Kvinden i renæssancens hofsamfund og visuelle kultur blev tildelt en ny rolle, hvor 
portrætkunsten senere i perioden underbyggede flere af de tendenser, vi finder i litteraturen om 
kvinderne. I den forstand afdækker og behandler Baroccis portræt nogle aspekter af den nye og 
mere aktive kvindelige rolle ved renæssancens fyrstehoffer, som blev fremhævet af Castiglione i Il 
Cortigiano, både i form af den livlige Emilia Pia, eller som den værdige og afholdte hertuginde 
Elisabetta. Især førstnævnte kvinde har en afgørende rolle som en slags indgribende ordstyrer i bog 
III, hvor Castiglione gennem sine forskellige aktørers fiktive indlæg udfolder temaet om 
hofkvinden.324 Udgangspunktet er den bedagede diskussion af kvindens uperfekte natur, der 
tidligere i værket er postuleret af Gasparo og Ottaviano, hvis misogyne holdninger på afgørende vis 
imødegås af Magnifico, sekunderet af Cesare. Magnificos brilliante karakteriseringer af hofkvinden, 
fra starten animeret af hertuginden og senere især af Emilia, hører til de vigtigste og mest moderne 
dele af Castigliones bog. På den måde formår forfatteren gennem sit retoriske kalejdoskop at 
etablere en ny, autoritativ diskurs om hofkvinden. Dermed muliggjorde han, i teoretisk vid 
udstrækning, en ny måde at være kvinde på, i hvert fald i en idealkontekst, og til at selvfremstille 
sig på linje med mændene, uden dog at bryde en lang række konservative magtforhold i tiden. Dette 
var, snarere end feminisme avant-la-lettre, stof til en ny diskussion af tidligt moderne kønsroller, 
selvfremstilling, værdier og kommunikation i et stadig mere fint kalibreret socialt hofsamfund. 
 Hofmanden, i selv den ene diskussion af hans idéelle væsen som i disse samtaler, 
bliver af Castiglione anset for helt ufuldkommen, uden at også hofkvinden fremhæves – og det først 
og fremmest med en stærkt øget respekt. Indledningsvist er det dog skønheden, som vægtes højest, 
højere end hos hofmanden. Men snart efter i samtalen udvides hofkvindens egenskaber til også at 
omfatte snart sagt alle de kvaliteter, som er tildelt hofmanden i form af kunstforståelse, uddannelse, 
optræden og evne til at spille de sociale spil. Dette ses bog III’s afgørende diskussion af hofkvinden 
som en selvstændig og stærk aktør, der i enkelte tilfælde allerede viser sig i (hof)samfundets liv og i 
kulturelle og politiske forhold.325 På afgørende vis bevæger vi os fra et mere abstrakt plan til i løbet 																																								 																					
324 Castiglione, Baldasar: The Book of the Courtier v. Daniel Javitch (red.), Norton Critival Edition, W.W. Norton & 
Company inc., New York og London. Oversættelsen er den engelske standardversion fra nyere tid af Charles S. 
Singleton fra 1959, jf. bog III, pp. 149-206. 
325 Ibid, p. 154. I den forbindelse tjene Magnificos foreløbige koncentrat af hofkvinden som overbliksgivende over 
temaet om hofkvindens idéelle kvaliteter: ”(…) I wish this Lady to have knowledge of letters, of music, of painting, and 
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af afsnittene at komme nærmere på den samtidige hofkultur og de forhold, som fostrede de, om end 
få, så dog ganske stærke og vigtige renæssancekvinder.    
 Inden for deres roller som døtre og ægtefolk var de magtfulde og hørte til eliten som 
kunstsamlere og mæcener. Det var kvinder med indflydelse på den måde, som mænd opførte sig og 
fremstillede sig selv på. Ironisk og slagfærdig virker Emilias velanbragte replikker, der orkestrerer 
indlæggenes retning i Il Cortigiano. Nærmest indirekte personificerer de den i virkeligheden fiktive 
idealkvinde (og mand), der er bogens omdrejningspunkt. Emilia optræder, skønt tildelt mindre 
taletid, med samme slagfærdighed og vid som de bedste af de mandlige karakterer. Afgørende er 
især anekdoterne fra antikkens myter, der animerer Magnifico til at fremhæve sin tids og sit hofs 
egne kvinder, hvorved Castiglione snedigt på samme tid hylder sine kvindelige heltinder i Urbino (i 
tiden forud for Baroccis periode). Han kobler dem til den mandsdominerede diskurs og dens 
pragmatisk indstillede idealisme om høvisk optræden og ædle egenskaber, eksempelvis i dette 
trumfkort henvendt til de mest kvindeskeptiske i samtalen:    
”If you will compare the worth of women in every age to that of men, you will find that 
they have never been, and are not now a whit inferior to men in worth (…) And how 
many famous women do you find in the history of this most noble house of 
Montefeltro! How many in the house of Gonzaga, of Este, of Pio!”326  
Også de kvindelige fyrstelige udenlandske herskere fremhæves i forhold til deres mandlige 
pendanter, inden resten af bog III livligt illustrerer 1500-talshoffets blikkultur.  Dens nye vægt på 
selvfremstilling og selvkontrol omfattede både mænd og kvinder, der trods deres forskellige sociale 
bestemmelser, alle var underlagt sprezzatura-regimentet og måtte spille deres rolle med en 
nonchalant øvelse, vid og indtryk af dannelse.    
 Baroccis unge kvinde nærmer sig i sin selvfremstilling idealet om den perfekte 
fyrstelige kvinde, som blev tematiseret gennem litteraturen. I portrættet virker hendes 
selvfremstilling som realistisk og livfuld nok til stadig at fremtræde som et nærværende portræt af 																																								 																																								 																																								 																																								 																																								 		
know how to dance and how to be festive, adding a discreet modesty and the giving of a good impression of herself to 
those other things that have been required of the Courtier. And so, in her talk, her laughter, her play, her jesting, in 
short in everything, she will be graceful and will converse appropriately with every person in whose company she may 
happen to be, using witticismes and pleasanteries that are becoming to her. And although contience, magnanimity, 
temperamence, fortitude of spirit, prudence, and the other virtues might appear to matter little in her association with 
others (though they can contribute something there too), I would have her adorned with all these, not so much for the 
sake of the association as that she may be virtuous, and to the end that these virtues may make her worthy of being 
honored and that her every act may be informed by them.” 
326 Ibid. pp. 172-173. 
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et individ, der kan agere i sin egen ret. Hun kan i Baroccis fremstilling udfylde sin rolle med en 
hidtil uset karisma og gennemslagskraft og samtidig fremtræde med den nødvendige ynde og 
næsten æteriske skønhed, der sætter sig ud over den rent ornamentale dyrkelse af hofetiketten og 
dens krav til påklædning. Hun lyser op i sit nærmest proto-barokke, mørke billedrum som en 
forudanelse om en ny tid, der aldrig helt kom.    
 Ligesom hofkvinden hos Castiglione, viser portrættet os en attrået utopi. Men det 
rummede håbet om at kunne fungere som rettesnor og inspiration. Barokken blev ikke den ventede 
frisætning, der anedes med renæssancens humanistiske diskurser og portrætkunst, men hos Federico 
Barocci i senrenæssancens – og i Urbinohoffets – skumringstime opfyldtes mere end noget andet 
sted ambitionen om at skildre den smukke, dannede og selvbevidste adelskvinde. Hun træder 
gennem portrættets kvaliteter frem af sin rolle og sociale placering i et ideal rum, i en hofkultur, der 
skønt fortsat mandligt domineret, også reelt var blevet hendes scene. En scene, hvor hun ikke blot 
var nødvendig i arvefølgen, men også nødvendig for hendes mandlige med- og modspillere og for 
prestigen ved at optræde i Urbino-hoffets forfinede dannelsesrum. Baroccis subtile mesterskab 
giver os her et elegant glimt ind i renæssancens utopiske teater. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	 231	
Billedmateriale. Barocci 
 
fig. 1 
 
	 232	
fig. 2 
 
 
	 233	
fig. 3 
 
fig. 4 
 
	 234	
fig. 5 
 
	 235	
fig. 6 
 
fig. 7 
 
	 236	
fig. 8 
 
 
	
	 237	
Kritiske refleksioner  
 
Refleksioner over min positionering og analysernes bidrag til forskningsfeltet          
På baggrund af analyserne, og som indledning til afhandlingens motivhistoriske undersøgelser og 
dens sammenfatning, følger her nogle kritiske refleksioner over ph.d.-projektets rækkevidde og nye 
erkendelser. Det gælder ikke mindst en vurdering af, hvordan og i hvilket omfang min valgte 
kombination af kunsthistorisk billedanalyse og social- og kulturhistoriske ekskurser fungerer som 
en produktiv position for ny forskning. Det gælder først og fremmest i forhold til den eksisterende 
forskningshorisont og dens problemer, som jeg tidligere i afhandlingen har beskrevet og diskuteret. 
 Som nævnt i indledningen til min positionering har afhandlingen to hovedmål: Dels at 
forstå de enkelte portrætters fremstillinger, dels at udfolde en række undersøgelser af, hvordan 
centrale aspekter af portrætternes iscenesættelser afspejler udviklingen i de måder, som mennesket 
fremstillede sig selv i 1500-tallets Italien. I første omgang vil jeg vurdere den valgte analysemodels 
udkomme i forhold til projektets metodisk-teoretiske tilgang til materialet, der har udpegning af 
specifikke udviklinger, transformationer og skred i hele perioden som hovedopgave. Hertil kommer 
en afsluttende perspektivering om min tilgangs muligheder i forhold til portrætteringens historie 
efter 1500-tallet. De enkelte portrætter har i afhandlingens hovedkapitel har været genstand for 
grundige analyser. De repræsenterer syv forskellige nedslag i et meget større materiale, hvis 
tidsramme strækker sig over mere end 100 år. Alene dette har stillet krav til både den valgte tilgang 
og inddragelsen af komparativt materiale, af kunsthistorisk såvel som af kulturhistorisk art. Derfor 
er det også klart, at både positioneringen og analyserne afslører muligheder og begrænsninger, som 
her vil blive diskuteret.      
 På baggrund af min forskningshistorik konstaterede jeg, at der trods den ganske store 
interesse for renæssancens portrætkunst og portrættet i almindelighed de seneste par årtier, fortsat er 
brug for en mere sammenhængende refleksion over portrætkunsten som genre i samspil med dens 
kontekst. Hvordan man malede portrætter, hænger efter min overbevisning, direkte – og nogle 
gange tillige arbitrært – sammen med de normer, som herskede i de samfundsstrukturer, de blev til 
i. Ved her at benytte ”selvfremstillingen” som det centrale begreb over for portrætkunsten har jeg 
tilstræbt at etablere en mere nuanceret ramme for undersøgelsen af samspillet mellem model, kunst 
og kontekster. Bergers tilgang til portrættet, som en fremstilling af en selvfremstilling, og hans 
opridsning af baggrunden for den tidligt moderne portrætkultur, udgør mine vigtigste afsæt for 
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dette.327 Hans mest produktive idé om posituren som en diskursivt anskuet social og kunstnerisk 
konstruktion muliggjorde her en anden slags billedanalyse end dem, man møder i de senere års, 
mere traditionelle, portrætudstillingers kataloger og i den øvrige portrætlitteratur fra vores egen tid. 
Hertil kommer begrebsliggørelsen af den tidlige modernitets samspil mellem en mimetisk idealisme 
og en fysiognomisk skepsis, der motiverede såvel detaljeanalyserne som de tematiske diskussioner 
af forskellige fasers og strømningers udvikling. Dette begrebspar giver tillige min tilgang en større 
nuancebredde i forhold til bestemmelsen af mateialet efter typehistorie, stilarter og formssprog. I 
den eksisterende portrætlitteratur mangler en sådan tværfaglig tilgang til disse, ganske traditionelle 
kunsthistoriske tematikker. Med afsæt i Bergers fremskrivning af modellens andel, bliver også 
kunstnernes formsprog og iscenesættelse bedre sammenknyttet med undersøgelserne af samspillet 
mellem kunstens formelle aspekter og de sociale normer i de respektive kontekster.  
 Den tidlige modernitets portrætkunst handlede kort sagt om at skabe en fiktion, der 
idéelt set kunne fremstå som den perfekte virkelighed. En utopi, som blev klart bestyrket litterært af 
højrenæssancens tematisering af dannelsen. Denne dannelse var en kultivering og identitetsgivende 
mekanisme baseret på øget selvkontrol og nonchalance, som den kom til udtryk i Castigliones Il 
Cortigianino, især med hans sprezzatura som et nøglebegreb i 1500-tallets sociale performance. 
 En genlæsning af Norbert Elias’ teorier, som også Berger opererer med, og udvalgte 
dele af Annales-skolens privatlivshistorie, kastede nyt lys over portrætkunstens udviklinger i et 
samfundsperspektiv, især fra slutningen af 1400-tallet og frem, hvor jeg finder, at der er vigtige 
lighedspunkter i kunsten med en række overordnede transformationer af forholdet mellem individ 
og samfund i den tidlige modernitet. Disse lighedspunkter omhandler den parallelitet, hvormed 
såvel portrætteringens krav om en idealiseret realisme som dannelsens kunstfærdige krav om 
naturlighed, udfoldede sig i højrenæssancens Italien. Det er her, min undersøgelse af periodens 
fiktioner for selvfremstillingen får næring og kan identificeres i dens forskellige linjer og 
brudflader. Dette udgør en grundtanke i dette projekt, nemlig at især 1500-tallets portrætkunst, og 
det især portrættet i Italien, kan belyse helt grundlæggende mekanismer bag selvfremstilling og 
selviscenesættelse i perioden ud fra denne tese – mekanismer, der hidtil næsten udelukkende er 
blevet tematiseret og tillige udfordret af de kultur- og socialhistoriske discipliner, og som 
portrætforskningen i de senere år stort set ikke har berørt eller udnyttet. Dette hænger utvivlsomt 
sammen med de omtalte problemer, som især den nyere kunsthistorie (og historie som sådan) har 
fået med ”de store fortællinger” og teorier om samfunds- og kulturudvikling. Risikoen for 																																								 																					327	Harry Berger, jr.: Fictions of the Pose: Rembrandt against the Italian Renaissance, Stanford University Press  2000, 
se primært pp. 6-7, 107, 116.	
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anakronistiske slutninger i form af en række normative, teleologiske eller cirkelsluttende 
argumentationer har da også præget mange forsøg på at forklare historiens eller et konkret 
stiludtryks oprindelse, betydning og retning. Og denne risiko har også udfordret min egen omgang 
med materialet og historierne om det.     
 Men det særlige ved Elias’ civilisationsteori er, at den i sit grundlæggende greb ikke 
er tynget af markante ideologiske agendaer, der enten tillægger individet eller en anden ånd i 
maskinen ansvaret for udviklingen.328 Hans selektive studier af hofkultur, manerer og indlejring af 
selvkontrol repræsenterer stadig et gyldigt udgangspunkt for at betragte historiens udvikling som en 
dynamisk vekselvirkning mellem psykologiske og sociologiske transformationer.329 Centralisering 
og udvikling fra feudal- til nationalstat har rigtignok i vestlig sammenhæng været en grundtese, men 
den har ikke været koblet sammen med en psykogenese, som også åbner op for at problematisere en 
lineær eller forenklet udlægning af historien. Netop Italien i 1500-tallet viser med sit decentrale 
geopolitiske landkort en pluralisme i de måder, som byer, hoffer og administrative centre formedes 
og spillede sammen på. Det afspejler mine analyser, men samtidig ses samlende tendenser, der 
muliggør at bruge Elias: I en tid, længe før nationalstaternes identitetsdannelser, viste 
højrenæssancens magt- og kulturcentre i Italien en række overordnede lighedspunkter med hensyn 
til de dybere mekanismer og de fælles idealer, som portrætkunsten her forholdt sig til i 1500-tallet. 
 Hvis vi fastholder fokus på disse overordede lighedspunkter og deres brydninger i 
1500-tallets Italien, har jeg endvidere søgt at problematisere et centralt begreb i højrenæssancens 
kunstteori, nemlig disegno, som i forbindelse med portrætkunst og selvfremstilling blev udfordret. 
Med disegno, i Vasaris forstand, har vi at gøre med et kunstteoretisk begreb og en maleteknik, der 
ophøjede det skabende menneske i dets bestræbelser på at overskride sig selv og derigennem 
perfektionere naturen gennem kunsten – og som i dannelseslitteraturen fra samtiden også kunne 
forstås parallelt som et dannet ”menneskeligt kunstværk”. Disse utopiske træk, dvs. bestræbelserne 
på at overskride sig selv gennem disegno, med base i den centralitalienske kunstteori, ser jeg 
således afgjort i deres vekselvirkning med 1500-tallets sociale dannelsesstruktur, som krævede en 
øget realisme og interaktivitet. Afgørende var, at højrenæssancen i Italien med sin portrætkultur 
opnåede en hidtil uset grad af realisme og interaktivitet, der krævede nye løsningsmodeller af såvel 
																																								 																					
328 Jeg henviser primært med denne vurdering til den måde, som Elias er blevet betragtet af de foreløbig relativt få 
kunsthistorikere, der gerne så hans tanker udviklet i forhold til behandlingen af kunstens historie:	Schneider, Norbert & 
Jutta Held: ”Was leistet die Kulturtheorie von Norbert Elias für die Kunstgeschichte?” In: Jutta Held/ Norbert 
Schneider, Hg.: Kunst und Alltagskultur. Köln 1981, S. 55-71.	
329 Se især: Elias, Norbert: On the Process of Civilisation. (Collected Works of Norbert Elias Vol. 3), University 
College Dublin Press 2012, p. 412 og 451. 
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kunstnere som modeller. Realismen, dvs. ligheden, måtte optimalt set justeres og idealiseres for at 
skabe en kunstfærdig illusionen om karakterens tilsynekomst i en mere vurderende og reflekterende 
synskultur. Selvom Castiglione, med udgangspunkt i Urbinos hof omkring 1507, først publicerede 
sin bog om dannelse i 1528, så repræsenterer hans tanker nogle mekanismer i samfundsudviklingen, 
der havde virket over længere tid. Interdependensen mellem fyrster og hoffolk, afhængigheden af at 
gøre en god figur og et ideal om at fremtræde autentisk, men ubesværet og kunstfærdigt voksede 
markant i lyset af samfundsgruppernes positioneringskamp og mulighed for selviscenesættelse i 
højrenæssancen.330 Disse ting viser, hvordan selvfremstillingen ved indgangen til 1500-tallet 
befandt sig i en afgørende, kritisk fase i den tidlige modernitet. Og jeg finder samlet set, på 
baggrund af mine værkanalyser, at særligt første halvdel af 1500-tallet illustrerer de problemer, som 
den hidtidige portrætforskning ikke har tematiseret i tilstrækkelig grad. Under denne overordnede 
kunst- og samfundsudvikling eksisterede der forskelle i de lokale opfattelser og varianter af den 
grundlæggende mekanisme i italiensk kunst og socialhistorie gennem 1500-tallet. Det gælder her 
udviklingen i selvfremstillingsformerne i Venedig, på fastlandet, i Rom ved pavehoffet, i Cremonas 
adel i midten af århundredet, og i senrenæssancens lærdomscentre såvel som ved hoffet i Urbino, 
der på Castigliones tid havde været idealhoffet for dannelse og kunst.  
 Som nævnt finder jeg mange vigtige og nybrydende pointer i Elias’ historiesyn og i 
Annales-skolens interesse for det såkaldt ”almindelige” og ”privatlivet” (dvs. ”Alltagsgeschichte”). 
Det er tværfaglige områder i udforskningen af centrale bevægelser og skred i renæssancen, som 
åbnes for nye erkendelser. Og med portrætkunsten som selvfremstillingsmediet par excellence, 
befinder vi os i høj- og senrenæssancen netop i et prægnant forhandlingsfelt mellem en social og en 
kunstnerisk praksis. Selvfremstillingsformerne i portrætterne udgør en hovedkilde til 1500-tallets 
individforståelse, som ikke er blevet behandlet med større konsekvens i den eksisterende forskning.
 Men samtidig, med tværfagligheden som indgang, bliver kravene til værkanalyserne 
tilsvarende skærpede, når målet, ud over at skabe ny værknær viden, er at belyse dybereliggende 
psykologiske og sociologiske mekanismer. Med hensyn til muligheder og begrænsninger i de 
læsninger, der er fremkommet, er analyserne i og for sig gode typeeksempler – især fordi de faldt 
forskelligt ud i deres respons. Man ser herved, hvordan min Berger- og Elias-inspirerede læsning af 
portrætternes iscenesættelser fungerer i praksis på et heterogent materiale under én samlet optik. I 																																								 																					
330 Man kan sige, at det er i samfundet som helhed, at kompleksiteten steg i højrenæssancen, navnligt gennem byernes 
og handelens vækst, i samspillet mellem fyrstedømmer og bystater og dermed forstærkedes de eksisterende gensidigie 
afhængighedskæder. Hofferne havde lige fra karolingisk tid stillet krav til etikette og været hovedcentre for udvikling af 
dannelsesprocesser, men omkring 1500 i Italien begyndte adelen i sit behov for at skille sig ud gennem dannelse nok 
under stigende pres fra borgerskabet i dettes ønske om at blive toneangivende på området. 
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lyset af fordelene ved at fundere mine læsninger af portrætternes iscenesættelse i en psyko-social 
historiefortælling, inspireret af Berger/Elias og Annales-skolen, har jeg dog også måttet erkende 
nogle analytiske udfordringer.      
 Den ene udfordring berørte jeg afslutningsvist i min positionering og angår forholdet 
mellem en ”videnskabelig” og en ”subjektiv” aflæsning af ansigter, gestik og positurer på baggrund 
af kontekstuelle læsninger. Især psykologisering og indlæsning af udtryk rummer faren for, at 
analysen får karakter af min egen projektion ind i billederne på baggrund af baggrundsviden alene. 
Her bestod løsningen primært i mit forsøg på at eksplicitere, hvilket analyseniveau der tales ud fra: 
Når jeg eksempelvis fremhæver Lotto som en såkaldt ”psykologisk” portrætkunstner, er det med 
baggrund i alle de beskrevne forhold og nuancer, der adskiller ham fra kunstnere, der i samtiden 
søgte mod en mere udglattende fremstillingsform, f.eks. Tizians maleriske, flatterende tilpasning til 
sine bestilleres identitet. På den baggrund lægger jeg op til at konfrontere den anden centrale 
udfordring i min afhandlings værk- og kulturanalyser: Den mulige sondring eller opdeling i dét, den 
portrætterede bidrager med, og dèt, maleren ’styrer’ ved frembringelsen af portrættet. Med andre 
ord, selve redigeringen af selvfremstillingen i dens fremstillingsformer.   
 Grænsefladen mellem de to positioner, model og maler, er slet ikke skematisk eller 
ligetil at definere ud fra klare kontekster og referencer. Derfor søger jeg en eksperimentel belysning 
af dette problem i mine næste undersøgelser, nemlig ved på tværs af 1500-tallet og de forskellige 
portrætter at søge at udpege nogle hovedtendenser, modtendenser og synteser, der kan illustrere 
specifikt, på hvilke motiviske og psykologiske parametre man ser selvfremstillingens linjer og 
brudflader afspejlet i periodens portrætter. Det gælder løsningen af et bestemt forhold, som Berger-
Elias-tilgangen problematiserer for forskningen: Magtspillet om repræsentationen, der herskede 
omkring selvfremstillinger grundet den nye identitetsgivende betydning, som portrætkunsten fik i 
høj- og senrenæssancens Italien. Af Berger bliver forholdet mellem bestiller, maler, motiv og 
beskuer beskrevet som ’portrættets apparatus’.331 Vi ved bl.a. fra Campbells fremstilling, at visse 
modeller har stillet specifikke krav til deres iscenesættelse, men det er yderst vanskeligt på denne 
baggrund at sige noget dækkende om kunstner-model-relationerne. Derfor er det nødvendigt at tage 
stilling til spørgsmålet, om hvorvidt portrætkunsten i den tidlige modernitet altid var ”en loyal og 
entydig tjener” i forhold til den af centraliseringen betingede dannelseskultur og dermed for 
bestillerne. Svaret for Berger er, som jeg læser hans bog, at der først med Rembrandt kulminerede 
en udvikling, hvor malerne i stigende grad satte sig selv i scene, bl.a. gennem deres selvportrætter. 																																								 																					
331 Berger (2000), p. 77f. 
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Dette læser jeg som et repræsentationsmæssigt længere spor, hvor magten over fremstillingen 
forskød sig gennem tid til maleren, og som i sin tidlige fase i 1500-tallets Italien begyndte med 
kunstnerens ophøjelse – dvs. inklusive prestigen ved at lade sig fremstille gennem en berømt malers 
særlige udtryk. Det skete især gennem den tydeliggørelse af selve teksturens maleriske, 
illusionistiske eller omvendt realistiske udtryk, som bl.a. i venetiansk højrenæssance og 
centralitaliensk manierisme gjorde sig gældende. I min forskningshistorik henviste jeg til Luke 
Syson, der i lighed med Campbell og anden nyere forskning har understreget kunstnernes øgede 
status i renæssancen som en bærende faktor, der potentielt set kunne give maleren mere råderum. 
Derfor fik valget af en berømt kunstner i sig selv en øget betydning for bestillerens selvfremstilling. 
Udformningen af et portræt af f.eks. Rafael, Tizian eller Sofonisba knyttede sig på tværs af de 
portrætterede til kunstnerens særstatus som hofmaler eller repræsentant for et større eller mindre 
magtapparats selviscenesættelseskultur. Det er også ved dette fænomen, at historiske personaer i 
både deres samtid og deres eftertid næsten symptomatisk knytter sig til deres berømte portrætter.
 Jeg mener, at mit metodisk-teoretiske standpunkt muliggør at nuancere og gradbøje 
situationen i 1500-tallets Italien noget mere dynamisk, end tilfældet har været i den hidtidige 
forskning. Ikke mindst ved den måde, analyserne har søgt at demonstrere, hvordan de enkelte 
aspekter eller dele af en iscenesættelse hos bestemte kunstnere og portrætterede fik ændret eller 
øget betydning i den samlede fremstilling. Jeg fremhæver, på baggrund af den fælles underliggende 
italienske portrætforståelse, bl.a. Parmigianinos farver og teksturdyrkelse samt Lottos brug af 
genstande og blikke som radikal, mens eksempelvis Barocci sent i renæssancen formåde at forene 
traditioner ved at differentiere effektivt mellem et manieristisk og et mere klassisk udtryk. Det 
samme gælder måden, hvorpå Sofonisba – inden for rammerne af ganske etablerede former – 
gennem familiens selvfremstilling øgede intimiteten i en formel fremstilling. Og jeg fremhæver, 
hvordan de venetianske kunstnere gennem talrige eksperimenter med både former og udtryk i 1500-
tallet, med Tizian i spidsen, fandt en succesfuld mellemvej mellem realismens og idealismens ’olie-
og-vand-relation’, som jeg vil karakterisere det. Mine eksempler fremhæver de indviduelle 
kunstnere og deres skolers formåen, og disse analyser udgør afsættet for de motivhistoriske 
undersøgelser og ikke mindst min afsluttende sammenfatning om 1500-tallets portrætter og 
selvfremstillinger. 
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Motivhistoriske undersøgelser af linjer og brudflader i 
portrætkunst og selviscenesættelsesformer i 1500-tallets 
Italien  
 
Et hovedspørgsmål til periodens portrætkultur          
På baggrund af værkanalyserne er det målet med denne sammenfatning at behandle et overordnet 
spørgsmål: Tegner modellernes, portrætternes (og kunstnernes) selv-iscenesættelser nogle 
markante mønstre eller større skred i løbet af 1500-tallet? Som udgangspunkt har jeg både i min 
positionering, i analyserne og i deres kontekstualisering søgt at demonstrere, hvordan høj- og 
senrenæssancen (inklusive manierismen og senere synteser af periodens stilarter) udgør én samlet 
portræthistorisk periode i Italien. Udgangspunktet er de lighedspunkter, jeg i analyserne har fundet 
og diskuteret mellem dannelseskulturen og portrætkunstens fremstillinger efter 1500. Men de 
forskellige kunstnere, modeller og miljøer viser samtidig nogle reaktioner på dynamiske sociale 
mekanismer inden for 1500-tallet, som selv den nyere portrætforskning ikke har forholdt sig til. End 
ikke Harry Berger har i sine betragtninger om den italienske renæssance vist en systematisk tilgang 
til, eller rejst spørgsmålet om, hvorvidt og i så fald hvordan portrætkunsten på et formelt såvel som 
et psykologisk plan udviklede sig parallelt med eller refleksivt i forhold til samfundsudviklingen – 
og i hvilke grader dette konkret kan påvises i de malede portrætter fra 1500-tallet.  
 Jeg vil derfor i de følgende afsnit se på motiviske træk, som gennem en række 
formelle parametre i portrætterne kan belyse mit hovedspørgsmål under en todeling: Det gælder 
først sporingen af tendenser og brud i de portrætteredes komposition, positur og gestik. Det gælder 
dernæst deres rumlige iscenesættelse, udstyret og baggrundene i portrætterne. På baggrund af disse 
overordnede motivhistoriske undersøgelser vil jeg afsluttende i en sammenfatning specifikt søge at 
demonstrere mekanismernes virkninger mellem portrættering og posering i 1500-tallet i et 
kombineret kunst- og kulturhistorisk studie. Her vil blive udpeget bærende tendenser, modtendenser 
og synteser i de måder, som mennesket lod sig fremstille i høj- og senrenæssancens (samt  
manierismens) iscenesættelseskultur –  ud fra hvilke jeg bestemmer de konkrete mekanismer. 
Komposition, positur og gestik i høj- og senrenæssancens portrætkunst       
Overordnet tegner perioden mellem 1490 og 1600 i Italien portrætkunstens formelle udvikling som 
grundlæggende ekspansiv: Fra et relativt begrænset udvalg af former, positurer og fravær eller 
minimum af gestik til en mangfoldighed, alsidighed og udbredelse af disse elementer. Der ses i 
periodens malerier også en generel udvidelse af beskæringen af de portrætterede, som i løbet af 
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1500-tallet stadigt hyppigere optræder i halv- eller endog helfigur i forhold til det ældre og mere 
skematiske brystbillede.332 Men samtidig må det bemærkes, som Campbell rigtigt påpeger, at stort 
set alle portrættyper formelt set allerede var etableret flere steder i Europa før år 1500, og at mange 
forsøg på at spore bestemte typer fortaber sig i historiens tåger eller omvendt er endt i forhastede og 
teleologiske, men sejlivede konklusioner.333 Væsentlige undtagelser for den malede portrætkunst i 
1500-tallet var helfigursportrættet og familieportrættet, som begge må betragtes som de mest 
markante nytilkomne typer i høj- og senrenæssancens portrætkunst.334 Det er dog ikke så meget 
udvidelsen i størrelse eller type, som de ændrede funktioner i de forskellige motivdannelser, jeg 
anser for de mest afgørende transformationer. Campbell giver faktisk selv oplægget til at forfølge 
1500-tallets forvaltning og nytænkning af typerne og deres motiver. Faktisk er hans på mange 
måder standardsættende bog fra 1990 om renæssancens portrætkunst, med dens hovedfokus på 
typerne i 1300-tallet og 1400-tallet, mit allervigtigste afsæt for at udføre motivanalyser i 1500-
tallets fremstillinger på et oplyst grundlag.335      
 Mit materiale illustrerer med det venetianske kapitel en kritisk fase, som, jeg mener, 
ikke blot hænger sammen med Venedigs generelle kriseår og de lokale generationsskift af 
malere.336 Bevægelsen fra de små, romersk inspirerede busteportrætter i ¾-profil til de mere 
drejede, dynamiske brystbilleder med mere udtalt teatraliet i forhold til beskuerrollen har flere 
samtidige kilder i Italien. Bellini og hans bestillere havde skabt en formel, som blev udfordret 
gennem Giorgiones eksperimenter og af påvirkningen fra Centralitaliens kunstnere. Førende 
kunstnere som Rafael udviklede en mere interaktivt anlagt portrætform. På samme tid afspejlede 
Castigliones dannelsesdiskurser de italienske hoffers nye idealer om den kunstfærdige naturlighed i 
omgang og i selvfremstilling. Sprezzatura, dette gennemgående, lyrisk lette og dertil ubesværede 																																								 																					
332  Et godt eksempel på den tidlige ekspansion har jeg fundet hos Tizian. Blandt de omtrent 20 mandsportrætter fra 
perioden 1508 til 1523, er de ni af dem i busteform (hvoraf tre er beskåret senere) eller brystformat, på otte portrætter er 
den portrætterede vist i halv figur, mens to viser mere, mens et enkelt kun viser hovedet. Se: Joannides (2010), p. 13. 
333 Campbell (1990), jf. ”2 Portrait Types”, p. 41: “Because Vasari and many later historians have tended to think in 
terms of artistic ’progress’ and have become obsessed with a desire to discover who was the first to employ this or that 
compositional formula, many rash assertions have been made and some have come to be widely accepted.” 
334 For portrætkunsten kan tales om en top-down effekt, hvor eksempelvis Tizians portrætter af  kejser Karl V fra 1548, 
et rytterportræt og et portræt af den sidende fyrste i fuldfigur, var referencer i 1500-tallet, i tillæg til eksempelvis 
Michelangelos gravmæler i Firenze og Rom. Familieportrættet i sin mest monumentale form med Sofonisbas 
familieportræt fra 1559 trækker på denne helfigurs-kultur med tilhørende majestætisk komposition, poseren og gestik 
fra den fyrstelige, monumentale portrætkunst. 
335 Campbell (1990), p. 41: “(...) In a book of this length, however it is impossible to treat in detail all the ways in which 
sixteenth-century painters varied and developed the basic types.” 
336 Argumentationen om stilskiftet i portrætter som en kausal virkning af en geopolitisk og kulturel krise specifikt i 
Venedig omkring år 1500 læses tydeligst i dette standardværk om venetiansk kunst: Huse, Norbert & Wolfgang 
Wolters: The Art of Renaissance Venice. Architecture, Sculpture, and Painting, 1460-1590, trans. Edmund Jephcott, 
Chicago University Press 1990. 
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aspekt gav i Italien muligheder for portrætkunsten som illusionsskabende virkelighedsfiktioner, 
men samtidig var de større formater og udsnit en tiltagende udfordring for både kunstnerne og 
modellerne i deres selvfremstillinger. Udviklingen i Venedig set i forhold til fastlandet er illustrativ 
for problemerne.      
 I en del af de tidlige portrætter af Lotto ses således en relativt konservativ tilgang til 
kompositionen, der faktisk fastholder de ældre skemaer fra Nederlandende og fra Antonellos og 
Bellinis portrætter. Dette sætter jeg i forhold til den centrum-periferi problematik, der herskede 
mellem Venedig og dets fastland. Moden dikteredes af formsproget i højrenæssancens portrætlige 
mainstream. Bestillerne i provinsen forholdt sig generelt mere afventende til nye modestrømninger, 
såsom de lyriske og maleriske træk i bl.a. Tizians adelige og højborgerlige portrætter.337  
 Efter en på flere måder eksperimentel fase efter omkring 1500-1510 (Giorgiones død i 
1510 regner forskningen som et skelsår for Tizians udvikling og den venetianske kunst338), vil jeg 
overordnet argumentere for en mærkbar skematisering i perioden cirka 1510-30 af mange af 
portrættypernes komposition, positur og fremstilling af gestik. Den udvikling viser højrenæssancens 
mest klassiske og harmonisøgende side. Idéen om genre- eller rolleportrættet med handling var 
længelevende i kunstens historie, men den udgjorde på samme tid en mulig risiko for afvikling af 
selve portrættets grundlæggende funktion som et personligt dokument med idealistiske 
justeringer.339 Derfor ser jeg stabiliseringen i 1500-tallets første halvdel som den første vigtige 
tendens i italiensk sammenhæng. Dette afspejlede især bestillernes ønske om tryghed i en tid med 
øget pres på den enkeltes evne til at vise det bedste af sig selv. Således fortolker jeg genetableringen 
af det afspændte brystbillede i de adelige og højborgerlige portrætter i venetiansk og centralitaliensk 
kunst, ligesom de mere stabile positurer og en behersket gestik navnlig i Tizians portrætter, som en 
nytænkende konsolidering af de ældre tradioner som i 1500-tallets første år, var i en kritisk fase. 
 Tizians succes var, i lighed med Rafaels succes, en raffineret tilpasning til markedet 
som gentiluomini-kunstnere, der mimede deres bestilleres ønskede selvfremstilling igennem en 																																								 																					
337 Se navnlig den sidstnævnte gruppe: Koos, Marianne: Bildnisse des Begehrens: Das lyrische Männerporträt in der 
venezianischen Malerei des frühen 16. Jahrhunderts – Giorgione, Tizian und ihr Umkreis, Edition Imorde, Emsdetten 
2006. Heroverfor ses kontrasten i den ’genopdagede’ Lottos samtidige formsprog, der fulgte anderledes normer, se 
bl.a.: Brown, David Alan (ed.): Lorenzo Lotto: Rediscovered Master of the Renaissance. National Gallery of Art, 
Washington 1997. 
338 Se især: Joannides, Paul: Titian to 1518, Cambridge University Press, New Haven & London 2001; Joannides, Paul: 
”Le jeune Titien portraitiste”, in: Cimorelli, Dario (ed.), Titien, l’etrange homme au gant, Silvana Editoriale, Milano 
2010, pp. 13-84.  
339 Jf. Bergers semiotisk ordning af portrætteringens strukturer. Han behandler i den forbindelse renæssancens portræt 
(og portrættet i almindelighed) som et såkaldt ”indeksikalt ikon”, hvormed menes, at portrættet er bestemt til at ligne 
(repræsentere ikonisk sin model), og samtidig understreges dets indeksikale struktur ved, at det netop alene er et tegn på 
processen bag, dvs. portrætteringen i dens valg, fravalg og sociokulturelle forhold. 
	 246	
letforståelig styring af komposition, positur og gestik. De indskrev sig herved med deres 
kompositioner i ’portrætapparatet’, forstået som en fælles overenskomst mellem bestillere, modeller 
og malere, både i forlængelse af og som eksemplificering af deres bestilleres foretrukne 
selviscenesættelseformer. Jeg ser højrenæssancens lyriske, men harmoniske portrætter som 
tidstypiske repræsentanter for en strategisk og sensitiv tilgang til dannelsesdiskursen om kroppens 
iscenesættelser – hvorved disse portrætter selv dannede nye normer for en afbalanceret 
komposition, forstået som ’naturlige’ positurer og de beherskede og aflæselige gestikker. At de må 
afspejle kulturen, viser holdbarheden i Venedig. Der ses konkret i 1500-tallet en følgevirkning af 
holdbarheden: En længevarende anvendelighed og fleksibilitet i de venetianske kunstneres med 
tiden endnu enklere malede og nøgternt disponerede kompositioner. Den pyramidiske halvfigur, der 
centrerer den portrætterede, udtrykker en stabilitet og imødekommenhed, der hverken fremstår 
passiv eller for aktiv.     
 Gennem hele 1500-tallet sås både en øget portrætstørrelse og en udbredelse af 
portrætkunsten til flere samfundsgrupper. Den venetianske tradition blev holdt i formel balance af 
en sober positur og en klar, ofte let aflæselig gestik. Således kan f.eks. El Grecos borgerlige 
embedsportræt ses som et udtryk for, hvordan oprindeligt adelige og fyrstelige normer spredtes 
nedad og som en professionel form for selvfremstilling med afsæt i relativt få ’forbilleder’ og sikre 
skematikker. Gestikkens tematisering i senrenæssancen340 og kropssprogets logik indgik i den 
venetianske traditions opbyggelige udvikling, der gennem mange forskellige kunstnere fastholdt en 
sprezzatura for det bredere klientel. I 1500-tallets Italien vil jeg ud fra de bevarede portrætters 
identificerede modeller og Elias’ tanke om samfundsgruppernes imitation af eliten argumentere for, 
at adel og borgerskab i stigende grad delte eller positionerede sig i forhold til de samme idealer og 
udtryk.341 I venetiansk sammenhæng herskede dog i hele 1500-tallet en ganske klar og kollektiv 
selvfremstilling, som både adel og borgere fastholdt.342 Endnu i løbet senrenæssancen viser 
kunstnere som Veronese, Bassano og Tintoretto et særligt mådehold i deres portrætter, som ikke gør 
sig gældende i deres øvrige, ofte komplicerede og dynamiske malerier. Dette udtrykker i min 
læsning af periodens selvfremstilling et mådehold, der skyldtes dannelsesprocesserne og deres 
idealer, som i takt med borgerskabets øgede indpas udtrykte en ny nøgternhed og sober enkelhed i 
																																								 																					
340 Kendon, Adam: Gesture. Visible Action as Utterance, Cambridge University Press 2004. Kendon viser, hvordan 
gestik og retorik i den tidlige modernitet, på baggrund af antikkens forbilleder hos bl.a. Cicero og især Quintilian, blev 
afsæt for at forbinde kropssprogets dannelse med den orale fremstilling.  
341 I tillæg hertil kan adelens og fyrstens gensidigt afhængige positioneringer i forhold til hinanden ses tematiseret i 
henholdvis Castiglione og Machiavelli’ ’håndbøger’, hvor hofmandens dannelsen og fyrstens magtspil udfoldes. 
342 Se bl.a. Muir, Edward: Civic Ritual in Renaissance Venice, Princeton University Press 1981, og Bellini-analysen. 
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positur og gestik. Men eksempelvis ved hofferne og særligt i Rom ser jeg positioneringen tydeligst 
afspejlet i adelens øgede tendenser i 1520’erne og nogle årtier frem til at søge en mere manieristisk, 
pragtsøgende og illusionistisk selvfremstilling til at skille sig ud mellem fyrsterne og borgerskabet.
 I perioden inden, dvs. i højrenæssancen i 1510’erne og 1520’erne, var de venetianske 
kunstnere og hoffernes malere på fastlandet nået til ny konsensus om en afbalanceret komposition 
af figur og gestik, men samtidig sås en række nicheprægede modtendenser på det kompositoriske 
plan. Mine studier i Lottos portrætter og den lombardiske portrætkultur viser, hvordan idéen om 
sprezzatura i den elegante og ubesværede poseren i provinsen også blev udfordret kompositorisk og 
dermed gik imod den etablerede portrætkunst i tiden. Lotto eksperimenterede bl.a. med brede 
formater og uventede beskæringer såvel som en tvetydig gestik helt fra 1500-tallets begyndelse og 
til sin død omkring 1556. Jeg bygger læsningen af Lotto på min tese om, at renæssancens 
individforståelse og selvfremstillingsidealer som nævnt varierede geografisk i begyndelsen af 1500-
tallet. Navnlig forskellen mellem Venedig og Lombardiet var arketypisk og særligt sporbar i 
portrætkunsten.343      
 Med maniserismen, og især Parmigininos, Pontormos, Rossos og Bronzinos 
forskellige portrætkompositioner, blev en række traditionelle fremtoninger og gestikker yderligere 
skærpet eller gjort så kunstfærdige, at de mistede den hårdfine balance og sandsynlighed, som 
havde virket for Tizians og Rafaels bestillere. Positurerne blev i manierismens portrætkunst til 
socialpsykologiske symptomer og statements på den vanskelige selvfremstillingproces. Denne var 
dermed ikke længere alene et resultat af en behændig nedtoning af de øgede, indre spændinger og 
modsætninger. Brudflader og skred af denne type var uden tvivl medvirkende til, at en række 
kunstnere, navnlig med Bronzino og Parmigininos indstilling, viste den første væsentlige bagside af 
selvfremstillingen i 1500-tallet, hvis denne ikke blev redigeret efter en afbalanceret komposition.
 Mens der altså opstod dramatiske positurer og gestik, som blev mainstream, og som 
blev teatraliseret voldsomt i Italiens kunstneriske hovedcentre i 1520’erne til 1540’erne, var en 
lang række forskellige upåagtede nichefænomener og eksperimenter et vedblivende ”provins-tema”. 
Kunstnere som Moroni og Moretto bygger eksempelvis i deres adels- og borgerportrætter videre på 
Lottos alternative og ofte originale kompositioner med rod i ældre, sikre positurer, der havde et 
marked i 1500-tallets Lombardiet i Norditalien.344 Dertil kom, at en meget lokalt forankret kunstner 																																								 																					
343 En stærk realismeorientering med mange kilder er et træk ved Lombardiets kunsthistorie, se bl.a.: Bayer, Andrea 
(ed.): Painters of Reality: The Legacy of Leonardo and Caravaggio in Lombardy. The Metropolitan Museum of Art, 
New York, New Haven & London 2004. 	
344 Se den seneste større præsentation af Moroni som en betydelig repræsentant for senrenæssancens 
selvfremstillingskultur i Lombardiet og dens videreførelse af ældre lokale traditioner: Galansino, Arturo & Simone 
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som Barocci med sin raffinerede og følsomme teknik viste en mere syntetisk orienteret tilgang til 
komposition, positur og gestik og således endnu i senrenæssancens sidste årtier i Italien formåede at 
forene let assymetri med balance og forlene de ofte monumentale kompositioner med sødme. En 
poetisk tilgang til repræsentationen.345    
 Netop de monumentale portrætter var et typisk 1500-talsprodukt, som fortjener særlig 
respons i min undersøgelse. Den stabile udvikling, som Tizian repræsenterede, formåede først og 
fremmest at udvide den afbalancerede og kontrollerede komposition til en helfigursformel. Det var 
dog ikke Tizian selv (som Vasari hævder), der introducerede fuldfiguren i italiensk sammenhæng. 
Den var der allerede, men det er dog først med Tizians fyrsteportrætter, at man ser en mere 
konsekvent indstilling til at vise hele mennesket fra isse til fod. Det skete navnlig efter hans 
promovering af typen i samfundets absolutte top i 1540’erne, som Campbell har påpeget.346 Navnlig 
fyrster og gejstlige må have set denne udvidelse som en ny attraktiv refleksion i lyset af den antikke 
skulpturtraditions mere kropsdyrkende idealer hos helte og hærførere.  
 Kroppen og dens konnoterede symbolsprog blev i den italienske performance-kultur 
et ekspanderende territorium for nye typer af figuritiv iscenesættelse. Helfiguren var ikke utænkelig 
i det malede portræt før 1500, endsige 1530/40. Men uden for etablerede religiøst og historisk 
formaliserede motivverdener, eksempelvis i skildringen af antikke myter eller bibelske 
begivenheder stod den inden den modne Tizian eller Antonis Mors portrætter uden en egentlig 
kompositorisk tradition at bygge på. Jeg ser denne udvikling som en videre følge af stabiliseringen 
af brystbilledet og ¾-figuren (eller knæstykket) og deres positurer. De blev følgelig typemæssige 
idealer for helfigursportrættet, idealer som i den malede portrætkunst blev forbilleder i eftertiden.347
 Gruppe- og familieportrættet repræsenterede i 1500-tallet et markant nyt 
kompositorisk og poseringsmæssigt format, der ligeledes kaldte på en udvidelse af allerede 
etablerede formater og positurer, f.eks. busteportrættet, brystbilledet eller dobbeltportrættet. 
Etableringen af familien som motiv og gruppeportrættets udvikling kulminerede næsten samtidig – 
efter årtiers mere traditionelle opstillinger – i en ny kompositionsform, som jeg vil karakterisere 
som en syntese. Sofonisba trak i sin komposition og disposition af familieportrættets figurer på 																																								 																																								 																																								 																																								 																																								 		
Facchinetti : Giovanni Battista Moroni, Harry N. Abrams, 2014 – udgivet i forbindelse med en udstilling på Royal 
Academy, London, 25. oktober 2014 - 25. januar 2015. Endelig bygger jeg i min læsning af Lombardiets traditioner på 
følgende: Bayer, Andrea (ed.): Painters of Reality: The Legacy of Leonardo and Caravaggio in Lombardy. The 
Metropolitan Museum of Art, New York, New Haven & London 2004. 
345 jf. Mann, Judith W. et al. (eds.): Federico Barocci. Renaissance Master of Color and Line. Saint Louis Art Museum, 
Yale University Press, New Haven and London 2012. 
346 Campbell (1990), p. 56. 
347 Se bl.a.:	Renaissance Faces: Van Eyck to Titian, National Gallery, London. National Gallery Company Limited 
2008, overordnet introduction til katalogets værker under overskriftet ‘Portraits of Rulers’ af Susan Foister, p. 267.	
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forskellige ældre kilder, som fandtes uden for den malede portrætkunst, f.eks Michelangelos store 
gravmæler. Hun overførte på demonstrativ vis højrenæssancens monumentale gestus og klassiske 
positurer fra den fyrstelige portrætkunst til et nyt territorium. Modellerne i senrenæssanceportrættet 
var ikke længere kun fyrster og elite, men nu også den gamle adelige pater familias, den unge 
kvindelige skønhed og den galante cortigiano motivvalg, der forenede renæssancens offentlige og 
private selvfremstilling. I lighed med adelens indflydelse på det borgerlige embedsportræt helt op i 
1600- og 1700-tallet ser jeg en tilsvarende frigjorthed og udbredelse i den måde, familieportrættet i 
1500-tallet forstod at forene flere ældre og samtidige traditioner og indlåne formsprog, positurer og 
gestik fra en bred vifte af genrer. I brugen af gestikkens store nuancebredde blev muligheden for at 
beskrive følelsesmæssige og symbolske bånd med familiemedlemmer udviklet på forskellig vis i 
1500-tallet. Sofonisbas fine afstemning af komposition, positur og gestik viser, at familien som 
motiv endelig i midten af århundredet var ved at finde en passende fremstillingsform.  
Iscenesættelsernes historie. Interiør, udstyr og baggrunde i 1500-tallets portrætrum  
Både den venetianske og florentinske højrenæssances portrætter viser allerede i tiden før år 1500 et 
ofte domestisk, eller arkitektonisk enkelt defineret, miljø til at iscenesætte den portrætterede i som 
en passende ramme – et træk, den italienske renæssance delte med og til dels overtog fra 
Nordeuropa, ifølge Campbells diskussion af baggrunde.348 Jeg noterer herfra et vigtigt skred i 1500-
tallet, som kan knyttes til den øgede opdeling mellem offentligt og privat, mellem manér og 
intimitet, som de kulturelle og sociale forhold afspejlede i hele Italien. Mens traditionen fra 
Campbell har fokuseret mest på den mere stemningsskabende iscenesættelse med en ofte 
draperibehængt eller vinduesagtig åbning til et landskab, så findes der heriblandt en gruppe centrale 
portrætter fra 1500-tallet, som skiller sig ud – og som langt fra er blevet udtømmende diskuteret af 
portrætforskningen.       
 Fra 1520’erne, i slutningen af højrenæssancen, og i løbet af den tidlige manierisme og 
frem i 1500-tallet, skabtes en type portrætter med en øget privat karakter, hvor billedrummene 
klarere fremtræder som interiører, mere end blot som staffage eller som diskret angivet gennem 
vægge og vinduesåbninger. Jeg ser dem ikke udelukkende som stemningsskabende fiktive interiører 
uden virkelighedsforbindelse. De kan især afspejle atsmosfæren i et tidstypisk studiolo, hvilket jeg 
sætter i forbindelse med en generel privatisering af lærdom, refleksion og identitetsdannelse, som i 
1500-tallet nåede portrætkunsten. I flere af Lottos og Parmigianinos vigtigste portrætter i 1520’erne 																																								 																					
348 Campbell (1990), pp. 115-116. Van Eycks berømte portræt af Giovanni Arnolfini med sin hustru fra 1434 (National 
Gallery, London) er et plausibelt bud på interiørets gennembrud i senmiddelalderens portrætkunst og udgør et 
udgangspunkt for diskussionerne af senere iscenesættelsesformer. 
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ses en sådan konkret interiør-iscenesættelse af modellen.349 Disse fremstillinger rummer typisk 
gådefulde, symbolladede genstande, eksempelvis memento mori-symboler eller personlige effekter 
som bøger eller kuriosa. De er således betydningsladede i forhold til de portrætterede og kan dertil 
være prægnante markører af portrættet som et medie til fastholdelse af alt det flygtige i livet, hvad 
enten det var som samlere eller som private fromhedsdyrkere. Dette lader sig se i Lottos Portræt af 
en mand med en rosenkrans, hvor hele fremstillingens virkning er forankret i spændingen mellem 
tilsyneladende netop afbrudt kontemplation og en bevidst(-hed) om poseren for beskueren. 
Indsigten i billedet rummer lige så meget en udsigt i form af modellens diffust konfrontative 
intensitet, der viser dobbeltheden i denne type, halvt intime, men samtidig forbløffende 
konventionelt iscenesatte portrætter med passende påklædning og positur. Forskningen anser i 
øvrigt renæssanceportrætternes traditionelle brug af genstande som en diskriminerende faktor: I 
udgangspunktet er den slags elitære ”accessories” hos de portrætterede ofte anlagt bevidst gådefuldt 
med henblik på at tale til udvalgte, indforståede beskuere som en fortrolighedsgestus.350 Særligt i 
manierismens og i Lottos portrætter var dette et bærende, men samtidig potentielt kortsluttende 
aspekt, idet de i en del portrætter af Parmigianino er tolket som en tvetydighed. Hvor hans Portræt 
af Lorenzo Cibo på SMK spiller på dobbeltheden i spillepladens fortuna, så er bl.a. Parmigianinos 
og Lottos senere fremstillinger af samlere og intellektuelle præget af generelt en øget led med 
symbolik.351 I portrættet af Lorenzo Cibo udgøres scenen af et spændingsfyldt overgangsrum 
ligesom i hans portræt af samleren, men her er scenen sat mellem natur og kultur i en grøn loggia, 
der suggestivt markerer modelen i hans svære dobbeltrolle som galant renæssancearistokrat og 
repræsentant for krigeradelens livsførelse.   
 Hvad der ofte kendetegner selvfremstillingerne i portrætterne, særligt efter 1520’erne 
og i opposition til Rafaels og Tizians harmonisøgende mainstream, er en uafklaret, enten aggressiv 
eller melankolsk attitude, som var beskueren en uvedkommende, der trænger ind i en intimsfære, 
hvortil undertrykte eller bortredigerede dele af personligheden er henvist. Det lader fremstillingen 
give udtryk for en ny bevidsthed om, at ikke alt kunne idealiseres eller sløres bag lærde referencer 																																								 																					
349 Typiske eksempler herpå er Lottos Portræt af en ung mand i sit studiolo, 1526 (Galleria dell’ Accademia, Venedig) 
eller Parmigianinos Portræt af en samler, ca. 1524 (National Gallery, London). I andre eksempler, eksempelvis i 
Baroccis portræt af Rovere-slægtens lærde Giuliano ses der en mere åbenhjertigt formidlet intimitet forbundet med 
studerekammeret, nærmest for at understrege at stedet også kunne være et prestigefuldt intellektuelt audiens-kammer 
eller fortroligt konsultationslokale. 
350 Se bl.a. Campbell (1990), p. 128: “Some symbolic allusions may have been of a significance so private that the 
sitters may never have wished their meanings to be widely understood, while others may have been deliberately obscure 
in order to show off the erudition of the sitter who, by explaining them to his acquaitances, maight use his portrait to 
demonstrate his learning.” 
351 Se bl.a: David Alan Brown, pp. 73-80; Rubin, Patricia Lee: Portraits by the Artist as a young Man. Parmigianino ca. 
1524, The Gerson Lectures Foundation, Groniningen 2007. 
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og elitære kontekster. Med Bergers belysning af selvfremstillingens mulige brudflader i den tidlige 
modernitet som afsæt, opfatter jeg disse spændingsfyldte iscenesættelser som et vigtigt træk ved 
1500-tallets tvetydige forhold til private følelser og deres fremstilling samt i endnu højere grad, som 
et udtryk for periodens dobbeltbundede repræsentationstrang og -angst. Det gælder både tidens 
generelt øgede dragning mod realismen og den samtidige skeptiske afstandtagen til den ved 
idealiseringen af det kunstfærdige og ubesværede renæssance-individ, som især Castigliones 
høviske manual fremstillede som et ideal i periodens dannelseslitteratur.352   
 Dette betragter jeg som et mentalitetshistorisk symptom med en tydelig kontekst, 
forstået som en bagside af det overfladiske teatersamfund, som det udfoldede sig i de repræsentative 
sale, på pladser og gennem ritualiseret fyrsteligt ceremoniel. Det er yderligere en understregning af, 
hvordan 1500-tallets individ betonede den stadig skarpere overgang mellem offentligt og privat i 
det levede liv og dets dannelsesformer. Skildringen af de private interiører lod selvfremstillingens 
spændinger og problematikker træde meget effektfuldt frem. For ældre gejstlige eller adelige, 
intellektuelle mænd kan iscenesættelsen i et studiolo med genstande også tolkes som en mere 
generel markering af deres civile forhold som f.eks. ungkarle. Dermed afspejler motivet den mere 
tilbagetrukne livsverden, der var deres, måske i kontrast til den voksende fremhævelse af familien 
som socialt omdrejningspunkt. Der sås således en forskydning fra den hellige Hieronimus i ørkenen 
til den verdslige eremit i studerekammeret, og fremstillingerne synes tillige mere dokumentariske, 
ifølge kultur- og socialhistorikerne.353     
 Modsætningen til interiøret var fra begyndelsen af renæssancen opløsningen af det 
faste, afgrænsede rum, i form af den monokrome baggrund. Den ensfarvede iscenesættelse havde 
dybe rødder tilbage i den nederlandske skole hos Van Eyck og vandt tidligt indpas i venetianske og 
andre italienske portrætter, der oversatte de nordeuropæiske eksempler. Venedigs ældre portrætter  
med monokrom baggrund tolker jeg som en pendant til den guldgrund med dens ”byzantiske” 
metafysik, som prægede de bibelske motiver i en by, der havde sin særlige historie og kollektive, 
																																								 																					
352 Jf. Berger (2000). Den vedholdende trang til at blive set, indeholder som sagt en ledsagende angst for at blive set, 
altså gennemskuet (heraf paradokset scopophilia+scopophobia). Portrætkunsten indeholder, eller forstærker endog, den 
samme problematik, p. 103: “This is the aporia that early modern portraiture can be shown both to confront and to 
reproduce when it is approached as a practice of presenting and representing acts of self-representation, a member of 
the performative genre I call ‘fictions of the pose.’”	
353 Orest Ranum, in Ariès (1989), p. 227: “Lawyers stored professional papers in their studies, alongside youthful 
verses and translations from the works of ancient authors. The proportion of bachelors in the liberal professions was 
much higher than in other elite groups; as a result, the study of a doctor or of a lawyer often contained his bed as well 
as books and equipment for scientific experiments. Lorenzo Lotto’s small drawing of a clergyman in his study is 
undoubtedly a more reliable source, or description, than are the portraits of Saint Jerome.” 
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sakrale selvforståelse.354 De ensfarvede blå eller mørke baggrunde må også snarere end som rum 
eller interiører forståes som referencer til en himmelsk eller overjordisk virkelighed. Dette ses 
navnlig i de mindre og ofte enkelt udformede malede portrætter i busteformatet hos Bellini, hvor 
Nivaagaards billede er en typisk repræsentant med sin ultramarine baggrund, der dog sandsynligvis 
er tilføjet en skybræmme på et senere tidspunkt. Ingen konkrete referencer finders her til et konkret 
rum, ud over den traditionelle, illusionistiske parapetto-karm nederst i billedet, der herved placerer 
den portrætterede med det fjerntskuende udtryk i en metafysisk billedverden, som giver mindelser 
som Bellinis sakrale fremstillinger. I portrættet af dogen Loredan er monokromien et klart udtryk 
for en venetiansk fejring af den ”republikanske helgen”. Dette højdepunkt i brugen af den lysende, 
ensfarvede portrætbaggrund blev i begyndelsen af 1500-tallet stærkt udfordret af både de adelige og 
borgerlige portrætrum i resten af Italien, der ofte indbød til at opfylde tomheden omkring og bagved 
de portrætterede med stemningsskabende eller symbolske elementer.   
 At monokromien, med tiden især den mørkere og mere maleriske baggrund, vandt 
større udbredelse og blev fastholdt af mange malere i senrenæssancen, er bl.a. tydeligt i El Grecos 
store Portræt af en mand på SMK, som ser jeg som udtryk for en voksende malerisk differentiering, 
hvor tekstur og betydning spiller sammen: Dels i forhold til et nyt, strammere fokus på den 
portrætterede alene, og dels som repræsentativt for et voksende og belæst embedsborgerskab, der 
nøgternt via periodens dannelsesdyder om mådehold og enkelhed fandt en positioneringsmulighed i 
forhold til den pragtelskende adel og fyrsternes emblematisk og symbolsk rigere iscenesættelser. 
Samtidig ses det, hvordan senrenæssancens portrætbaggrunde herved generelt blev enklere og 
mindre præget af de kryptiske, symbolske genstande og andet udstyr, som var almindeligt hos 
manieristerne. I den norditalienske, ofte mere realismebetonede, portrætkunst i senrenæssancen, 
som f.eks. i Lombardiet, virker eksempelvis Moronis ruinbaggrunde og interiører langt mere 
konventionelle og flade end den psykologisk intense ”post-Lotto”-stil, som figurerne er skildret i.355
 I slutningen af 1500-tallet satte den monokrome baggrund som et særligt ”rum” et nyt 
og væsensforskelligt perspektiv på de portrætterede og deres positur, blikke, gestik, udstyr og 
påklædning. Baroccis sene udviklinger af chiaro-scuro-effekterne i sine portrætter, navnlig i SMK’s 
Portræt af en ung dame, understregede senrenæssancens øgede fokus på modellens egen 
iscenesættelse, som 1500-tallets dannelse indvarslede, og som især kom til udtryk i en ny form for 
																																								 																					
354 Jeg henviser til min forskningshistorik om Bellinis lille portræt på Nivaagaard og kontekstualiseringen med den 
omfattende historiske litteratur om byens identitet og kollektive selvfremstilling. 
355 Galansino, Arturo & Simone Facchinetti : Giovanni Battista Moroni, Harry N. Abrams, 2014. 
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fremstilling af hofkvinden.356 Jeg noterer nogle kunstnerisk greb, hvor rummets tomhed øger 
bevægeligheden i figuren: Baroccis subtile assymmetri og den særlige dynamik mellem ansigt og 
udstyr repræsenterer en fint afbalanceret portrætform, hvor mørket bruges til at forstærke modellens 
fremtræden. Dermed forudgreb Barocci de formelle aspekter, også i traditionelle brystbilleder og 
halvfigursbilleder, barokkens langt mere dramatiske portrætkompositioner – som en særlig italiensk 
protobarok – inden Caravaggio og de egentlige italienske barokmaleres tid. Barocci bemestrede dog 
som Rafael interiøret, men han bevægede sig ligeledes oftere bort fra det i sine modne portrætter.
 Sammenfattende finder jeg således ikke én tydelig linje i interiørets og udstyrets 
udvikling fra senmiddelalderen, men flere væsentlige træk til en motivhistorie baseret på en 
geografisk såvel som en socialt betinget kontekst i Italien. Det vigtigste forhold i 1500-tallets 
portrætkunst må faktisk siges at være brugen af den traditionelle monokrome baggrund, som havde 
eksisteret side om side med interiøret samt interiøret med landskab, som jeg vil diskutere i det 
følgende. Det typiske monokrome, ofte mørke, portrætrum gav mere samling og koncentration til 
fremstillingen. En øget fokus på figuren frem for baggrunden, på gestikkens frem for genstandenes 
sprog og navnligt på en diffentiering i fremstillingernes tilgang til teksturer og overflader mellem 
model og baggrund, prægede periodens portrætter i Italien. Med undtagelse af de vedholdende, 
elaborerede fyrstelige helfigursportrætter med referencer til magt og dragt blev rummene i de fleste 
portrætter generelt enklere efter 1550. Skete det herefter, at større gruppeportrætter rummer 
landskaber, var der tit tale om eksperimentelle fremstillinger, som Sofonisbas familieportræt eller 
om provinsielle fænomener.    
 Brugen af landskabsbaggrunde og især landskabsudsnit med deres forskellige 
tilhørende udviklingstræk har påkaldt sig forbløffende få generelle overvejelser i forhold til social- 
og kulturhistoriske aspekter i den nyere portrætforskning.357 Altså er der brug for nye teorier, der 
kan afprøves på materialet her. Sideløbende med mangfoldigheden i portrætkunstens kompositioner 
i begyndelsen af det 16. århundrede, ser jeg her en række forskellige strategier i forhold til den 
rumlige iscenesættelse med landskaber. Allerede fra omkring år 1500 ses en særlig forkærlighed for 
en to-delt løsning med udsigt, som bl.a. Rafaels og Tizians portrætter viser: Det typisk mørke eller 
ensfarvede rum med få perspektiviske effekter. Hermed var spørgsmålet om landskabets placering i 
																																								 																					356	Emison, Patricia: The Italian Renaissance and Cultural Memory. Cambridge University Press, NY, 2012, p. 83.	
357 Eksempelvis Lorne Campbell skaber i Renaissance Portraits (1990) mere et slags overblik over forskellige typiske 
iscenesættelsesformer 1300-1600 i hele Europa, men forholder sig ikke til baggrundenes funktion på et motivhistorisk 
plan. Gottfried Boehms mere filosofiske behandling i Bildnis und Indiduum (1985) tematiserer ej heller baggrunde i 
forhold til deres mulige sociokulturelle forbindelser. Boehms hovedinteresse er portrættet som skaber af identitet i 
forhold til beskueren. 
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portrætterne blevet løst med et afbalanceret kompromis mellem landskabsbaggrund og monokrom 
baggrund, som man begge kendte til fra ældre nederlandske portrætter i 1400-tallet. I forhold til 
udbredelsen af landskabet i portrætmaleriet er datidens kunstmarked tillige en indikator: Fra 1500-
tallet noteres bondescener og mindre landskabsbilleder oftere på de tidlige kunstmarkeder i Europa 
med forbindelser til bl.a. Italien.358 Landskabets voksende indpas i de verdslige motiver må herved 
ses i sammenhæng med udbredelsen af det som motiv i kunst beregnet til de private boliger.
 Landskabsudsnittet i portrætkunsten, set fra et mere eller mindre afgrænset rum, var et 
yndet og stemningsskabende indslag, der på behersket vis kunne underbygge den ønskede, nye 
kontemplative ramme, dvs. de studerekamre eller private rum, som er antydet i portrætterne. En 
hyppig løsning var at trække på antikke motiver som f.eks. det arkaiske eller det pastorale landskab, 
hvor mennesket, typisk som hyrder, levede fredeligt med naturen og dens cyklusser, hvilket lå i 
tidens kulturelle strømninger.359 Dette ses eksemplarisk ved et gyldent aftenbelyst landskab, der 
åbner sig i udsnittet bag den drejede figur i Tizians Portræt af en ældre mand på SMK. Her 
repræsenterer baggrundenss natursceneri en helt anderledes håndgribelighed end i Bellinis lille 
Portræt af en ung mand, hvor himmeludsnittet på en flade med en lille skyformation snarere 
henviser til en metafysisk natur (og byens mytiske identitet360) end til en lyrisk natur med flora og 
fauna, vejr og sanselighed.      
 Et generelt natursyn under en begyndende transformation er også en plausibel 
forklaringsmodel, som kan belyse landskabets nye betydninger i de måder, individet efter år 1500 i 
stigende grad gerne lod sig se med naturen udfoldet som et lyrisk orienteret baggrundsmotiv i 
portrætterne. I bystaterne voksede distancen til naturen, og samtidig øgedes tempoet i selve 
domesticeringen som naturens verden som det beboede, gennemkultiverede landskab. Flere 
forskere, herunder Malcolm Andrews har søgt en sådan udvidet forklaringsmodel, hvor kunsten i 
den tidlige modernitet stod under en øget indflydelse af overordnede kulturelle, økonomiske og 
videnskabelige tendenser i renæssancens samfund.361 Andrews’ fremstilling kan samtidig ses som 
led i kritikken af ældre, indflydelsesrige idéer i forskningen, som bl.a. Gombrichs rent kunstfaglige 
forklaring på landskabets opkomst på kunstmarkedet som et produkt af kunstteoriens interesse for 
naturen i 1400-tallet og en voksende import af nordeuropæiske malerier med landskaber, der ledte 																																								 																					
358 Se bl.a: Silver, Larry: Peasant Scenes and Landscapes: The Rise of Pictorial Genres in the Antwerp Art Market ,  
University of Pennsylvania Press 2012.  
359 Se især: Cafritz, Robert C., Lawrence Gowing & David Rosand: Places of Delight: The Pastoral Landscape, 
Weidenfeld and Nicholson, London 1988. 360	Hale, Sheila: Titian. His Life, Harper Press, London 2012, “Myths of Venice”, pp. 65-86. 
361 Andrews, Malcolm: Landscape and Western Art, Oxford University Press 1999, pp. 50-51.	
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frem til at flere italienske kunstnere indførte landskabsmotier fra begyndelsen af 1500-tallet.362 
 Den bredere kulturhistoriske tilgang til spørgsmålet om kandskabet i portrættet, som 
jeg finder mere produktiv, omhandler en udvikling, som mine analyser også har berørt i konkret 
forstand, herunder bl.a. i overvejelserne af den venetianske elites stigende orientering mod 
fastlandet og den samtidige, voksende interesse for pastoral digtning og bukolisk litteratur, men der 
er her flere aspekter, som kan sætte portrætterne i kontekst. Det rendyrkede landskabsbillede uden 
mennesker eller mytologiske referencer forekom i Italien ikke uden for kunstnernes skitsebøger, 
hvor motiviske sætstykker af bjerge og ruiner blev opdyrket til brug i større narrative fremstillinger. 
Skal en ansats til landskabets frisættelse udpeges, ud over de forskellige motiviske eksperimenter 
med landskaber hos Leonardo da Vinci, må det være den sydtyske skoles landskabsstudier, som 
bl.a. gennem Albrecht Dürer og de sydtysk-norditalienske forbindelser påvirkede motivvalget hos 
italienske kunstnere og bestillere, især i det næralpine område og hos venetianerne.363 Det var dog 
især menneskets plads i idealnaturen, som var i fokus i Italien: Tizians hyrdelandskaber kan, som 
analysen har fremhævet, også fortolkes genrebrydende som associations-vækkende motivelementer 
hentet til portrætkunsten fra den sakrale billedverden, hvor naturen og frodigheden rummede stærke 
konnotationer til Paradis og uskylden før syndefaldet, mens byen med sin koncentration af 
mennesker rummede fristelser og fordærv.364 Over for det ’paradisiske’ eller ’pastoralt-arkadiske 
landskab’ ser jeg en anden landskabstype, der gjorde sig gældende i portrætkunsten fra begyndelsen 
af 1500-tallet: ’ødemarkslandskabet’, eller rettere, den vilde natur som associativ antitese til bylivet.
 Idéen om det deciderede ødemarkslandskab som et særligt kontemplativt sted, hvor 
mennesket finder sig selv i naturen, træder også frem i 1500-tallets filosofiske, naturvidenskabelige 
tænkning. Dette er et centralt mentalitetshistorisk element i renæssancens stadig mere urbane, stadig 
mere komplekse sociale strukturer, som også i portrætkunsten fik et synligt ekko.365 Lottos Portræt 
af en mand med en rosenkrans rummer det traditionelle motiv med et traditionelt grønt draperi, et 																																								 																					
362 Gombrich, Ernst: ’Renaissance artistic theory and the development of landscape painting’, Gazette des Beaux-Arts, 
41, 1953, pp. 335-360. 
363 Se især: Wood, Christopher S.: Albrecht Altdorfer and the Origins of Landscape, Reaktion Books, London 1993. 
Både Tizian og mindre mestre, bl.a. Campagnola, har flere skitser af landskaber, herunder med klipper og skove, der 
vækker mindelser om Dürers samtidige tegnekunst og naturskildringer. 
364 F.eks. er landskabet i Tizians tidlige storværk, Den himmelske og jordiske kærlighed, 1514 (Galleria Borghese, Rom) 
præget af naturen som uskyldens sted, modsat byens forfængelighed, se bl.a.: Zuffi, Stefano: Titian: Sacred and 
Profane Love, 24 ORE Cultura 2013. Derudover minder Tizians landskab i ’Noli me tangere’ og baggrunden i hans 
samtidige, såkaldte ’Sigøjner-Madonna’ meget om landskabet i SMK’s portræt. 
365 Flere europæiske portrætter omkring 1500 viser naturen som et sted, der både rummer opbyggelig meditation og 
ukontrollerbar vildskab – en tvetydighed. Jf. eksempelvis Cranachs Cuspian-portrætter, se: Schneider, Norbert: The Art 
of the Portrait. Masterpieces of European Portrait-Painting 1420-1670. Benedikt Taschen, Köln 1994, pp. 82-87. 
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element med sakrale rødder, der afslører et dybt kystlandskab med bjerge. Måske skal landskabet, 
som nævnt i analysen, ses i forlængelse af de portrætteredes ’intention’ om at vise sin personlige 
fromhed gennem natursymbolikken i en lokal, mytisk og ’leonardesk’ tradition.366 Som et addentum 
til min diskussion af Hieronimus flytning fra ødemarken til studioloet, vil jeg under samme 
indfaldsvinkel placere den vildsomme landskabstype i en ny relation til den portrætterede i 1500-
tallets første årtier: Landskabet som et særligt ’refleksions-rum’, hvortil tanker og følelser kunne 
vandre. Denne forklaringsmodel synes samtidig oplagt i en periode, hvor distancen til den rå natur 
øgedes i takt med kultiveringens og urbaniseringens fremmarch. Tabet af ur-naturen betød således 
samtidig opdagelsen af landskabet som en tidligt moderne æstetisk kategori, hvormed man i en 
periode forsøgte at understøtte de kontemplative selvfremstillinger, dog uden endnu at danne skole.
 Sofonisba Anguissolas alternative karrierevej som kvindelig maler var en faktor i 
hendes særlige tilgang til baggrunde i familieportrætterne, hvor en mere fri og selektiv omgang med 
eksisterende udtryk især ses i hendes usædvanlige Portrætgruppe af kunstnerens familie. Derfor 
finder jeg det ikke overraskende, at jeg her finder de mulige kilder til billedets baggrund udpræget 
eklektiske – og i en vis forstand anakronistiske – i forhold til den relativt sjældne brug af landskabet 
som led i portrætkunstens register af isencesættelsesformer i senrenæssancen.367 Både den 
monokrome baggrund, eller eksempelvis det domestiske paladsinteriør, begge dokumenteret i 
analysens værkinddragelser som yderst forventlige iscenesættelsesformer i et familieportræt, er 
fravalgt til fordel for en fantastisk, aldrig fuldt gennemført iscenesættelse med hilsner til flere 
genrer og billedformer, dvs. allegoriske, mytologiske scenerier i malerier og fresker fra 
højrenæssancen blandet med udtryk, der nærmer sig den frie fantasi. I midten af 1500-tallet var 
landskabsmotivet i italiensk portrætkunst på dette tidspunkt et ganske bedaget og fremmed element 
i tidens portrætkultur på tværs af de førende skoler mellem Venedig, Firenze og Rom.  
 Der sås en bærende og udpræget tværgående portrætkultur, der lagde større og større 
fokus på figurens egen fremtræden ved delvist eller helt at fjerne de afledende baggrundselementer 
og genstande. Dette skred ses både hos El Greco og hans kreds og senere hos Barocci samt i deres 
kredse af samtidige portrætter, der underbygger denne fortætning omkring fremstillingen af den 
portrætteredes selvfremstilling på enklere udformede baggrunde. I det første eksempel gjaldt det El 																																								 																					
366 Bayer, Andrea (ed.): Painters of Reality: The Legacy of Leonardo and Caravaggio in Lombardy. The Metropolitan 
Museum of Art, New York, New Haven & London 2004. 
367 Eksempevis ses Bronzino i moder-barn-portrættet af Eleonora di Toledo med sønnen Giovanni de’ Medici en meget 
nedtonet udgave af landskabet, hvor det hos manieristen er blevet et element, som peger på traditionens pligt mere end 
på illusionens lyst. 	
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Grecos maleriske koncentration om ansigt og gestik, mens Baroccis tekniske orientering omfattede 
en raffineret blanding af ældre strømning fra 1500-tallet i en ny, sødmefuld, men fyrstelig syntese. 
 Allerede manierismen tidligt i 1500-tallet skabte, som jeg har forsøgt at demonstrere i 
mine betragtninger om Parmigianino, en forskydning mellem figur og baggrund, som på sigt viste 
sig uholdbar og svært gennemskuelig for betragteren af portrætterne. Landskabet som motiv blev i 
manierismens optik et oplagt illusionistisk territorium, der ikke, som hos Tizian og Lotto blot kom 
til syne gennem en sideordnet åbning eller bag et galant draperet grønt klæde. I de portrætter, jeg 
har fremdraget omkring Parmigianino i 1520’erne, spores derimod en gennemgående, dristig leg 
med naturen, som var den et tvetydigt sætstykke i selvfremstillingens teater. Det ses f.eks.  i den 
grønne loggias løvranker bag Lorenzo Cibo og i Parmigianinos samtidige portræt af en samler, hvor 
det lille landskab kan tolkes som en udsigt og et referentielt indslag i form af et billede af naturen; 
en indikation af afstand til naturen i de generelt afvisende modellers billedrum. Mest eksplicit er 
tvetydigheden i portrættet af samleren, hvor et antikt relief og et landskab danner en raffineret todelt 
baggrund. Relieffet er tydeligt nok en suggestiv genstand i hans samling, men landskabet forbliver 
mere tvetydigt i sin realitet. Hos Cybo står modsætningsforholdet mellem loggiaens og løvrankerne, 
hvor sidstnævnte fremstår ligeså illusionistiske som naturlige, ganske i overensstemmelse med en 
fremstilling skabt i en kontekst, hvor der bag enhver tilsyneladende naturlighed lå en kunstfærdig 
anstrengelse – og dens mulige sammenbrud i form af den rå naturs ukontrollerede tilsynekomst.
 Som afrunding på disse tværgående diskussioner af interiør, udstyr og baggrunde vil  
jeg sammenfattende – og på baggrund af dét, analyserne har bibragt undersøgelserne – konkludere 
følgende for 1500-tallets italienske portræt-iscenesættelser: I lighed med udforskningen af positur, 
gestik og interaktion i begyndelsen af 1500-tallet, særligt i Venedig og Centralitalien, sås en 
samtidig pluralisme i iscenesættelserne af periodens selvfremstillinger. Der var det ’pastoralt-
arkadiske landskab’ , som stemningskabende og litterært orienterede landskab, og heroverfor, det 
’kontemplative ødemarkslandskab’, forstået som et landskabeligt refleksionsrum bag den verdslige 
udgave af Hieronimus – nu rykket fra naturen og ind i renæssancens studiolo og dannelseskultur. 
Dette var de to mest fremherskende og kulturhistorisk prægnante portrætbaggrunde, jeg noterer i 
portrætkunsten i perioden 1500-1550.       
 Efter at de forskellige modstrømninger til slut i højrenæssancen, herunder især en øget 
realisme på den ene side og manierismens teatralske kunstfærdighed på den anden side, havde 
gjordt sig gældende, blev senrenæssancen fra midten af 1500-tallet til omkring år 1600 tydeligvis 
præget af et strammere fokus på portrætteringens omdrejningspunkt: Skildring af modellernes 
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poseren. I store dele af portrætkunsten fortsatte denne tendens ind i barokken, hvor iscenesættelser 
og baggrunde forblev mere sekundære elementer i portrætterne og deres selvfremstilling. At rykke 
posituren direkte ud i naturen blev først for alvor en del portrætkunsten i 1700- og 1800-tallet, mens 
landskabet alene forstået og brugt som et stemningsskabende, illusionistisk eller symbolsk element i 
den tidlige modernitet tidligt fandt sin begrænsning i  at understøtte eller udvikle fremstillingen af 
individet i dets forskellige roller og fællesskaber. Den mentale arkitekturs udvikling og 
tilsynekomst i 1500-tallets Italien illustreres således, på baggrund af mit materiale og dets 
kontekster, i først omgang af en generel opblomstring af landskabet fra omkring år 1500, for 
dernæst at opvise en helt overvejende udgrænsning af det i portrætterne fra midten af århundredet 
og ind i barokken. Posituren forblev historisk set portrættets bærende motiviske element. 
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Sammenfatning om portrætkunst og selvfremstilling i 1500-
tallets Italien 
 
Vurdering af selvfremstillingen mellem kunsthistorie og social- og kulturhistorie	                
Mit hovedspørgsmål i indledningen til de motivhistoriske undersøgelser angik bevægelser og skred 
i de centrale og formelle aspekter af portrætternes udformning i 1500-tallet. Dette spørgsmål ønsker 
jeg nu at bringe videre til en sammenfattende vurdering af, hvordan en portræthistorie om høj- og 
senrenæssancen også kan anskues som en historie om individets blik på sig selv i fællesskaberne.
 Disse afsluttende afsnit har derfor som omdrejningspunkt afhandlingens mest 
komplekse emne: Forholdet mellem den portrætteredes og portrætmalerens andele og roller i det 
færdige værks udseende i relation til de overordnede psykosociale strukturer, som de udviklede sig i 
perioden omkring kunstnere og bestillere. Jeg anskuer dette forhold, i lyset af renæssancens 
hovedtematik i portrætkunsten, forankret omkring idealisme/realisme, som et spørgsmål om de 
forskellige italienske maleres kunstneriske bearbejdelser og afspejlinger af periodens overordnede 
dannelseskultur og strategier for selvfremstilling. Høj- og senrenæssancen, inklusive manierismen, 
var mere end kunsthistoriske stilfænomener i 1500-tallet, som stod i en dynamisk forbindelse med 
samtidige sociale, kulturelle og symbolske forhold. Jeg må med udgangspunkt i min positionering 
af afhandlingen anlægge et anderledes syn på den traditionelle og velkendte stil- og 
perioderubricering af de enkelte kunstnere og deres rent kunstneriske stil- og udtryksmæssige 
kontekster. I stedet løftes blikket over det, som analyserne har tilvejebragt af nye erkendelser om 
portrætterne, og til et social- og kulturhistorisk metaniveau. På den måde ønsker jeg at give læseren 
et vue over de gennemgående mønstre og deres brudflader i 1500-tallets portrætkunst og 
selvfremstillingsformer.  
Selviscenesættelsens lange balanceakt mellem realisme og idealisme i 1500-tallet  
Republikken Venedigs status blandt europæiske statsdannelser var særegen, idet byen på én gang 
var mediator mellem øst og vest, mellem nord og syd i kultur og kunst. Indtil nedgangstiderne fra 
omkring 1500 var den en vigtig international stormagt, der opretholdt sin specielle, konservative 
selvforståelse og mytiske identitet.368 Det gjaldt også indtil omkring år 1500 udtrykket og tilgangen 
til selvfremstillingen i byens portrætkunst med Giovanni Bellini i spidsen. Her underordnede man 																																								 																					
368 Se bl.a.: Martin, J.J., Dennis Romaro (ed.): Venice Reconsidered: The History and Civilization of an Italian City 
State, 1297-1797, JHO Press 2002; Muir, Edward: Civic Ritual in Renaissance Venice, Princeton University Press 1981. 
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sig, modsat i Firenzes mere individualiserende kultur, fællesskaber i en sådan grad, at man nærmest 
kan tale om en naturalisering eller opløsning af det private ”jeg” i staten, mod så til gengæld at nyde 
privilegier, der udsprang af nærhed til doge-magten, deltagelse i byens rådgivende forsamling af de 
gamle slægter eller som medlemskab af en af byens Scuole. Det enkle, stramme udtryk, særligt i 
Bellinis talrige portrætter af unge mænd af aristokratiet og borgerskabet, signalerer fra malerens 
side, at også han er underlagt fællesskabets, magtens blik, uden at aktivere sin egen rolle for aktivt, 
og derved bryde den venetianske contracte social. Det private og særegne var i portrætkunsten 
såvel som i den sociale sfære, i min optik, endnu helt indspundet i den lokale offentligheds normer. 
Det viser sig ikke mindst gennem den uniforme klædedragt, som også distancerede byen fra de 
øvrige italienske og udenlandske bysamfund indtil omkring 1500. Dog får man gennem kunstnerens 
subtile nuancer i Bellinis tilgang indtryk af enkeltindivider bag den fælles maske, som jeg har søgt 
at demonstrere med en række portrætter af yngre venetianere, som i type flankerer det lille portræt 
fra Nivaagaards Malerisamling. Bellinis næsten umærkelige lys- og udtryksforskelle i skildringen af 
ansigternes udtryk giver, i samspil med de portrætteredes iscenesættelser, en vis nuancebredde i 
fremstillingen af de indfødte adelige og borgerlige modeller, for hvem individualitet og identitet 
aldeles var forudsat af deres tilhørsforhold til Venedigs gamle familier, konkret udtrykt gennem 
positur, beklædning og den typiske bustefremstilling.    
 Tizian gik videre i retning af en øget individualisering og idealistisk realisme, der ofte 
overskred de portrætterede officielle tilhørsforhold til samfundsgrupper og viste individet i sin egen 
ret. Dette krævede en delikat balancegang mellem selvfremstillingerne og deres omsætning til   
portrætter. Han søgte, ligesom Rafael, at lade sine modellers selvfremstillinger, også mod deres 
eventuelle odds, opnå en harmoni ved en skønhedsdyrkelse, der forblev disciplineret og dermed 
indgød troværdighed i portrættet. En overenskomst fornemmes her i valget af iscenesættelser, noget 
bl.a. Tizian tilsyneladende tidligt formåede at etablere med sine modeller, trods manglen på kilder. 
Herved, gennem den harmoniske tilgang, nedtonedes de indre, potentielle og risikable spændinger i 
den portrætteredes optræden, poseren og i den utopiske stræben efter at objektivisere sig selv. 
Tizians modeller er aldrig narcissistiske, neurotiske eller overspillede. Hans tekniske formel er 
empatisk og midtsøgende på en måde, der navnlig i de første mange aristokratiske mandsportrætter 
tilførte en livfuld lyrisk attitude, modereret af en tilstræbt mildhed, beherskelse og ro i udtrykket, 
hvis ikke en vis rutine.       
 Det viser i min optik ny stabilitet og konsensus i det venetianske og norditalienske 
borgerskab og aristokrati omkring udlægning af selvfremstillingen i den portrætteredes favør, altid i 
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dennes comfort zone. Teknisk set var dette primært muliggjort af en luftigere og mindre stram, men 
mere fri malerisk stil, der samtidig understreger, hvordan kunstneren på denne måde aktivt med 
teksturen begyndte at synliggøre sig selv om et fysisk skabende mellemled fra model til beskuer ved 
at understrege portrættets kunstfærdige fiktion. Maleren understøtter sine modeller, men uden 
tilsyneladende at gå for meget på kompromis med sin grundlæggende stil og malemåde. 
 Vi ser senere i kunsthistorien, hvordan malere tydeligvis dominerede relationen med 
modellen, og derved forskød de portrættet til åbenbar fiktion – men hos Tizian blev muligheden 
holdt åben for, at fiktionen rent faktisk kunne være virkelighed – en slags mild sprezzatura-effekt, 
en illusion om oprigtighed, der dog aldrig blev overdrevet i hans maleri efter ungdomsportrætterne, 
der efterfulgte hans vildere ”Giorgione-periode”. Maleriets egen dynamiske overflade var dermed 
også blevet en stilmarkør, et slags varemærke, gennem den venetianske colorito, der senere skulle 
blive tematiseret i opposition til den florentinske disegno af bl.a. Dolce i midten af 1500-tallet og 
blev i eftertiden et vigtigt stilistisk og teknisk afsæt for senere malerkunst, herunder også senere 
italienske portrætter fra 1500-tallet. Det gælder bl.a. El Greco, hvis enkle, maleriske koncentration 
omkring ansigt og hænder på en relativt rå billedflade giver indtryk af, hvordan portrætkunstneren 
overlegnet formår at fokusere selektivt på sin models selvfremstilling. Den traditionelle venetianske 
formel kunne trækkes meget langt i sin maleriske stil, der gav portrætkunstnerne en øget mulighed 
for at sætte sig selv i scene gennem selve teksturen. 
1500-tallets modstrømninger: selvfremstillingens realisme og dens teatralisering    
Jeg identificerer i højrenæssancen flere modtendenser til balanceaktens utopier mellem realisme og 
idealisme, som de blev etableret i de fyrstelige og adelige portrætter med Tizian og Rafael som de 
store primusmotorer. Anderledes kompliceret eksperimenterede først og fremmest Lorenzo Lotto i 
sine portrætter, som jeg kort har fremhævet i de motivhistoriske afsnit, både i kraft af hans tilgang 
til portrætkompositionerne og de valgte iscenesættelser og udstyr. Disse i forhold til Venedigs kunst 
anderledes selvfremstillinger er alle malet for et andet og tydeligvis noget mere nordeuropæisk 
orienteret klientel i bl.a. Lombardiet. De har et krystallisk og afslørende detaljefokus, en tydelig 
klarhed i malemåden og lyssætningen, som herved var mere modtagelig for de indre spændinger og 
tvetydigheder, der måtte opstå i forbindelse med modellens selvfremstilling.   
 Her ser jeg en slags ny, italiensk fase i den mikroskopiske stil fra Nordeuropa, som 
således resulterede i et foranderligt og ikke altid lige dynamisk og sammenhængende indtryk. 
Lottos særegne portrætformer fremstår, trods deres tilsyneladende ”ærlighed”, ikke som at være 
baseret på en strategi om at udlevere nogen – i så fald havde han næppe malet så prominente 
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modeller. Snarere udstråler hans stil og problematiserende tilgang til portrætteringen en fælles 
accept med modellen, en alternativ forståelse eller skepsis over for de øgede udfordringer hos det 
enkelte menneske i at skulle imødekomme eller indoptage nogle kollektive normer. Det til trods for, 
at hans tidligste portrætter, parallelt med Giorgione og Tizians mere lyriske eksperimenter, er 
præget af en mere fysisk krads realisme i aflæsningen af sine modeller, som befandt disse sig ikke 
vel i selve den portrættering, de har valgt at indgå i.     
 Min læsning argumenterer dermed også for, hvordan den centralistiske og følgelig 
teatraliserende selvfremstilling blev modtaget anderledes i provinsen end i de store italienske 
metropoler Venedig, Firenze og Rom. Dette afspejles bl.a i den mere glatte tekstur, man hæfter sig 
ved, i sammenligning med de blødere malede og mere skematisk tænkte portrætter hos de 
venetianske malere fra midten af 1510’erne. Lorenzo Lottos ukonventionelle portrætter, herunder 
Nivaagaards Portræt af en mand med en rosenkrans, repræsenterer en modvægt til Tizians (og 
Rafaels) harmoni og sødme, der tydeligvis udjævnede de indre psykologiske spændinger, som var 
drivkraften i hans kunst. Intimiteten hos Lotto består i denne leg med selvfremstillingen og hans 
kreds’ forståelse af dens umulige objektivisering i malerisk form. Tilgangen ser jeg som en 
anderledes empatisk, men spændingsfyldt strategi. Hvis man som beskuer med nutidige akademiske 
briller aflæser en kompleksitet i Lottos modeller, bunder dette for mig at se i det uforløste i den 
proces, som i stigende grad drev samfundene i 1500-tallet mod en privatisering af følelseslivet. 
Lottos respons er at erkende de sociale koder heri, men ikke at forsøge at genskabe deres regulering 
i sine billeder. Mens Tizian i højere grad, legende, udøver denne sprezzatura i sin umiddelbart 
”ubesværede” kunst, er Lottos leg med mediet mere anti-teatralsk og mere subtil i sit mesterskab, 
men måske samtidig desto mere dramatisk og med længere virkning, idet han nærmest ophæver 
dele af de traditionelle, retoucherende barrierer og kontrollerende instanser i samspillet mellem 
model og beskuer, instanser, der i stigende grad i 1500-tallet ansås som nødvendige for at kunne 
indgå i de sociale og kulturelle strukturer.    
 Når Parmigianinos portræt blev et centralt studie i afhandlingen, er det, fordi det på 
radikal vis i sit udtryk konkret eksemplificerede de markante understrømme i den sociokulturelle 
udvikling i selviscenesættelsen i højrenæssancens Italien. Jeg identificerer i 1520’erne en form for 
selvstændig sub-mentalité med udgangspunkt i Rom og Centralitalien, idet især Pavens hof overtog 
Firenzes position som højrenæssancens omdrejningspunkt. Sociokulturelt opfatter jeg virkningerne 
af højrenæssancens skifte til Rom som en omkalfatring af de klassiske formsprog til en langt mere 
pompøs og umådeholden ramme, ikke mindst inden for arkitektur og skulptur. Dette kan ses som 
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tidlige tegn på den kunstneriske oprustning fra Rom, som tidens internationale transformationer af 
de religiøse tilhørsforhold med reformationer til følge medførte for den katolske kirkes holdning til 
kunsten. Manierismen, ikke mindst i lyset af dens behandling i det 20. århundrede, som jeg har 
omtalt i analysen af Parmigianinos portræt, omfattede en mentalitetsændring på vej til en øget 
grandeur i udtryk og formsprog, hvilket også forplantede sig til malerkunsten, herunder portrættet. 
Dette kunsthistoriske sceneskift markerede således en ny fase, der ikke kun var en senrenæssance 
eller gentagelse af højrenæssancens kultur, men decideret noget nyt. Som modvægt til Roms 
religiøse manierisme, baseret på fromhed og mystik i den kirkelige kunst, hvilket også ses hos 
Parmigianino, så finder jeg i dennes romerske portrætter og deres kontekst én særlig type hof-
manierisme, som prægede især de italienske hoffer med Rom i spidsen i 1520’erne og 1530’erne. 
Hvor Bronzino blev Firenzes vigtigste lokale hofmanierist i fyrstens tjeneste, var Parmigianino en 
ny tids societymaler i Rom omkring et internationalt orienteret, dynamisk og komplekst paveligt 
hof. Parmigianinos klientel tilhørte slægter, der omfattede skiftende Medici-paver og deres nære 
allierede, og den vidtløftige pragtdyrkelse er i min optik nærliggende at analysere i lyset af hoffets 
øvrige kunstneriske ambitioner. Netop for selvfremstillingernes udformning fik dette konsekvenser.
 I konkret forstand blev der med manierismen vendt op og ned på de mekanismer, der 
havde været på færde hos de mere klassisk afbalancerede kunstnere og deres værker, vi har set på 
hidtil. Nu blev idealiseringen af det fremstillede på én gang virtuost illusionistisk og ironisk 
distanceret i sin opvisning. Den indre spænding i selvfremstillingen mellem det internaliserede 
normsæt og det impulsstyrede indre liv blev kortsluttet i repræsentationer, der ligner et show-pieces 
i disciplinen ”portrætteringen-som-en-fiktion”, selv i dens mest naturalistiske form (med 
efterligning af en optisk effekt, der var barokkens øjebedrag værdigt). Man kan i den forbindelse 
betragte de tidlige af Parmigianinos portrætter, som ofte er blevet fremhævet for deres illusioner og 
overfladiske leg med teksturer som udtryk for en typisk manieristisk strategi. Men i tillæg har de 
allerede forstået og bearbejdet dybere problematikker i portrætteringen i form af modellens 
selvfremstilling med indbyggede vanskeligheder og spændinger.    
 Forståelsen af ”poseren” blev med manierismen en anden og mere udvendig. De 
aristokratiske modeller blev dermed tillige, modsat Lotto, ikke fremstillet i et særligt empatisk lys i 
forhold til deres eventuelle kampe med repræsentationen, hvis vi eksempelvis sammenligner med 
Rafaels og Tizians portrætter. Den fortolkning bygger jeg således primært ud fra portrætternes 
urolige og ofte pågående attitude i selvfremstillingerne – en afvigelse fra den stabilitet og harmoni, 
som i højrenæssancens dannelsesidealer sigtede mod, men som i Rom blev udfordret af de 
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forstærkede afhængighedskæder, som det store pavelige hof skabte for deltagerne i indre og ydre 
magtkampe, hvor de reelt og i form af opulent og ofte overspillet selviscenesættelse søgte fodfæste.
 Hvor Tizians portrætter vidner om en gradvis bemestring af portrætmaleriet i kraft af 
en formelstærk beherskelse i at udjævne de øgede opspændinger i tidens selvfremstillinger, så var 
tilgangen helt anderledes hos Parmigianino. Og mens Tizians portrætter afspejler en behersket brug 
af sprezzatura, nærmest som et krydderi eller en effekt, så er Parmigianinos romerske portrætter 
som værker nærmest at betragte som sprezzatura i sig selv. Kunstnerens egen kunstfærdighed 
udfylder helt fremstillingen. Som portrætmaleri betragtet repræsenterede denne strategi, hvor alt i 
iscenesættelsen er underlagt et illusionistisk, minutiøst blik for overflader og nuancer, næsten i ren 
form det samme kerneproblem, som hofsamfundet mere og mere stod overfor: Alt blev behandlet 
med samme ornamentale selvfølgelighed, som var ansigt, krop, påklædning og baggrund ét. Det 
resulterede i et slags menneskeligt nature morte, finder jeg. Privatmenneskets forsøg på at udvirke 
den fuldendte og sikre objektivisering af sig selv, blev i portrættet i høj grad afsløret med 
blotlæggelse af denne bestræbelses grundangst i dens mest potente form. Resultatet var, at 
hofmanden, den adelige embeds- eller militærmand, som ønskede at vise sin personlige myndighed 
og rolle gennem både en galant og handlekraftig attitude, i stedet efterlader os med indtrykket af 
den private persons spændinger ved denne balance. Hofmanierismen afspejler den umulige 
balanceakt – og både den tiltagende drift mod og angsten for at blive set på af andre. 
 Yderligere bidrog æstetiseringen af kroppen og billedrummet gennem påklædning, 
udstyr og symboler til, at selvfremstillingen virker desto mere påtaget. Mens både de venetianske 
historieskrivere og Castiglione i sin bog hæftede sig ved fordelen ved den sobre, mørke dragt, så 
kan man næppe forestille sig en mere markant modpol hertil end den rituelle, officielle dragt, båret i 
hoffernes inderkredse ved festlige, repræsentative lejligheder. Som udviklingen tegnede sig i store 
dele af 1500-tallets hofkultur, herskede gennem århundredet ingen mulighed for en mere moderat 
eller nedtonet optræden. Og kunsten spillede hos Parmigianino, med dennes forkærlighed for 
illusion og komplicerede farveskalaer og teksturer, i høj grad med på denne spændingsfyldte og 
urolige visuelle kultur.       
 Hvis hofmanierismens portrætkunst afspejlede en slags ny forståelse i de 
portrætteredes modsætningsforhold mellem at være et individ og en rolle, så var denne strømning 
imidlertid at betragte som en slags blindgyde, både kunstnerisk med sin overdrevne og fantastiske 
pragt og ved sin fortrængning af den menneskelige ægthed, som selvfremstillingen i vellykket form 
kunne præsenteres i et portrætmaleri. Hvad der dog samtidig må noteres, var den overordnede 
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udvikling ved de europæiske hoffer i slutningen af 1500-tallet og i begyndelsen af 1600-tallet, hvor 
først forskellige contra-maniere, og siden barokken, ofte skuede tilbage til renæssancens klassiske 
stilreservoir. Manerismens dyrkelse af det overfladiske endte, ligesom dannelseskulturen ved de 
absolutistiske monarkier, enten med at stivne eller også med at søge mod en anderledes offensiv 
dramatisk stil, hvis ikke den i klassisk forstand kunne genoptage nogle principper fra balanceakten i 
1500-tallets første årtier, hvor kunstnere som Rafael og Tizian havde skabt væsentlige og ganske 
holdbare forbilleder, mens dannelsesdiskurs endnu var mest åben og dynamisk. 
Senrenæssancens nybrydende synteser på vej mod den dynamiske selvfremstilling     
Som et portræt præget af nyt, dynamisk samspil mellem familiemedlemmerne udgør Anguissolas 
tidlige italienske periode det afgørende moment i portrætkunstens stilsyntese og afspejlinger af sin 
kontekst efter 1550. Som nævnt i baggrunden for analysen af det store familieportræt var det evnen 
til at genskabe umiddelbare menneskelige følelser, der indfældede en ny dimension i renæssancens 
portrætkunst med kunstnere som Anguissola i spidsen. Stil, malemåde og udtryk i familieportrættet 
og i det usædvanlige genrebillede af søstrenes skakspil var dog ikke formelt at betragte som noget 
særligt nyt. Det er derimod hendes eklektisisme og ikke mindst hendes tilgang til modellernes 
indbyrdes forhold og den mere spontane gengivelse af deres psykologiske reaktionsmønstre. Særligt 
brugen af smilet vidner om et socialt nybrud i 1500-tallet.   
 Børnenes optræden var også ny i sit udtryk og i tråd med tidens opdragelsestanker, og 
den viser os en anderledes betoning af deres udvikling som individer med følelser og reaktioner i 
deres egen ret.369 Dette skete tilsyneladende i en ret fri omgang med de etablerede normer for en 
henholdsvis maskulin og feminin rollefordeling i tiden, selvom grundmodulet fader-og-søn har 
hovedfokus i det store familieportræt. Det samme gælder i øvrigt hendes talrige selvportrætter, hvor 
hun både i en følge af konventionen formår at fremstille sig som sin faders lydige og hengivne 
datter og samtidig være den selvstændige, dannede og dermed selvbevidste unge kunstner. Hun 
viste her en særlig forståelse af selvfremstillingens muligheder, som hun senere i Spaniens strenge 
hofkultur slet ikke havde et tilsvarende råderum til at udfolde. Her i Italien, i den provinsielle 
kontekst, gjaldt det derimod følelsernes tilsynekomst og skildringen af samspillet mellem de 
portrætterede. Dette var Anguissolas egentligt invenzione, hendes særligt originale bidrag til 
portrætkunsten i 1500-tallet. For hendes stil, selv i hendes dynamiske ungdomsværker, var relativt 
konservativ og præget af ældre traditioner fra flere italienske skoler, bl.a. Tizian og Correggio. 																																								 																					
369 Dette er måske et udslag af den ændrede holdning til barndommen og dens formative betydning, som allerede 
Erasmus med sin opdragelsesmanual lagde vægt på i samfundet. 
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Udviklingen af kvindeportrættet i senrenæssancens Italien med fokus på Barocci ligner en kort, men 
intens fase, hvor kunstnere som Anguissola, i lighed med Tizian i sin tid, formåede at skabe en 
slags ideel balance mellem portrætfremstillingens både formelle og intime kvaliteter. Med blik for 
både den livfulde, harmoniske tradition fra Tizian, hvor selvfremstillingens spændinger søgtes 
udjævnet, og manierismens pragtfulde, men distancerende dyrkelse af tekstur og overfladiske 
effekter, lykkedes det således Barocci at skabe et af de måske mest helstøbte fyrstelige 
kvindeportrætter, der samtidig pegede fremad mod en endnu mere bevægelig og dynamisk 
portrætform. Viser Baroccis portræt os hustruen til hertugen af Urbino, er det samtidig særdeles 
selvstændigt i sit udtryk. Vi ser en kvinde, der møder beskueren med en raffineret blanding af 
mystik og imødekommenhed. Baseret på dyrkelsen af skønhedens idealisering og et selvstændigt 
nærvær formåede kunstneren at skildre en hofkvinde – som repræsentant for et kendt fyrstehus i 
begyndende forfald – med både et formelt og et intimt blik.    
 Det livfulde kvindeportræt, hvis opgave ikke blot var af repræsentativ art eller er 
tænkt som en idealiseret kvindelig skønhedsallegori, kom i lighed med familien ind i kunsten som 
en reaktion på en ændret opfattelse af familie- og kønsroller. De nye idéer om hofkvinden var af 
Castiglione blevet tematiseret i fiktiv form i netop Urbino over 80 år før.370 Men først med Barocci 
fandt de et malerisk udtryk, der kunne realiseres ved at forene to af periodens mest kontrastrige 
opfattelser af selvfremstillingen, højrenæssancens og manierismens. Den ældre Baroccis originale 
sødmefulde stil viser tillige træk, der kunne kaldes proto-barokke ved deres dynamik og den 
lysende, koncentrerede iscenesættelse.     
 Betragter man den udvikling, som også det fyrstelige portræt oplevede i de større 
monarkier i Europa i 1600-tallet, er det tydeligt, at slægtsaspektet atter i barokkens portrætkultur 
oftest reducerede fremstillingernes følelsesmæssige dimension og blikket for de portrætteredes 
relation til sig selv og hinanden.371 Alt bliver åbenlyst en afspejling af rollespil og forsøgene på at 
perfektionere en offentlig persona på bekostning af en privat identitet. Dog var problemerne som 
nævnt åbenbaret langt tidligere: Hos Lotto blev de blotlagt, og realismen vandt med brudflader og 																																								 																					
370 Se bog III, in: Castiglione, Baldasar: The Book of the Courtier v. Daniel Javitch (red.), Norton Critival Edition, 
W.W. Norton & Company inc., New York og London 1959, pp. 149-206. 
371 Man kan i en nordeuropæisk sammenhæng ikke mindst fremhæve den kult, der opstod omkring den engelske 
dronning Elizabeth I. Hendes portrætter blev fremstillet med en manieristisk udvendighed i pragten, der har undertrykt 
individet og personlige affekter. Den guddommelige magt levnede ikke plads til en afbalanceret fremstilling mellem 
realisme og idealisering, som dog prægede eksempelvis Van Dycks og Rubens italiensk-prægede fyrsteportrætter. 
Noget lignende gælder i barokkens hofkultur og dens kulmination samtidig med portrættet af Louis XIV, hvor den 
stramme alvorlige mine faktisk afslører barske realiteter hos mennesket bag embedet, eksempelvis den aldrende 
solkonges manglende tænder. Den gamle skikkelse, skildret ret realistisk, kan knap bære den majestætiske 
selvobjektivisering. 
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mystik til følge. I Rom har vi omvendt set, med f.eks. Parmigianino og manierismen, et eksempel 
på, hvordan utopien og fiktionen faktisk blev teatraliseret i skildringen af den perfekte 
objektivisering af den unge adelsmand i pavelig tjeneste. Portrætkunstneren var tænkt som tjener 
for sin herre og bestiller, men produktet udstillede også afmagten i den perfekte magtdemonstration. 
Adelens imitation af fyrsternes koder rummede dermed mulighed for avancement og prestige, men 
deres overdrevent kunstfærdige selvfremstilling rummede dermed også faren for, at idealismen i 
denne hårde proces kunne udstilles som den rene fiktion. Disse mønstre lå dog endnu friere for 
borgerskabet, der dog med tiden, og på samme måde som de ledende grupper i samfundet, 
kodificerede deres sociale selvfremstilling. Dermed bekræfter den italienske høj- og senrenæssances 
selvfremstillinger perioden som dynamisk. Den dannede ramme om flere af de mest grundlæggende 
sociale transformationer i socialiseringen og individets forhold til sig selv i den tidlige modernitet. 
 På den samme måde, og det er på øverste kunstneriske niveau, repræsenterer Baroccis 
raffinerede stil ét af flere af disse ”senrenæssancens nichefænomener” i Italien, der forholdt sig 
nuanceret til den støt stigende centralisering og formaliseringen af hofkulturens omgangsformer i 
Europa, men som også repræsenterer en form for original synteseagtig fase. Hans urbinske 
portrætter vidner om en stor personlig bevidsthed om portrætkunstens muligheder som både et helt 
formelt og et intimt medie, og begge modstillede aspekter formåede han at bringe i anvendelse i 
sine sene portrætter, som eksempelvis i dameportrættet på SMK, der samtidig, i en linje fra 
Sofonisbas selvfremstilling, bestyrkede fremstillingsformerne for elitens kvinder i tiden. Kvinderne 
var de nye betydningsfulde aktører i et ellers mandsdomineret samfund. Et iøjnefaldende eksempel 
herpå er, at højrenæssancens idealer om hofkvinden fra dannelseslitteraturen vandt genklang i dele 
af senrenæssancens portrætkunst, og det bakkes op af de private kilder og særligt i breve, hvis 
refleksionsniveau og bevidsthed om kønsrollernes dynamik er blevet fremhævet i de senere års 
forskning.372 Det underbygger indtrykket af senrenæssancens adelskvinde (og i stigende grad også 
den borgerlige kvinde) som en aktør, der i stigende grad havde sit eget blik og sin egen betydning 
gennem kropssprog og mimik. Det afspejles hos enkelte kunstnere, først og fremmest hos Barocci, 
der formåede dette gennem en personlig kobling af ældre tendenser i portrætkunsten.  
 Det malede portræt af den unge dame på SMK er officielt i sit udstyr, men fremstår 
samtidig med en privat karakter, tiltænkt, som det var, en snævrere, men fornem kreds af beskuere. 																																								 																					
372 Se bl.a.: Ray, Meredith: Writing Gender in Womens’ Letter Collections of the Italian Renaissance, University of 
Toronto Press 2009. En større samling af kommenterede brevsamlinger, bl.a. af adelige italienske kvinder, vidner om en 
evne til litterær selvfremstilling og undersøgelse af samfundets rollespil, som traditionelt i renæssancens 
dannelsesdiskurs var domineret af de mandlige versioner. I den mere private litteratur er kvindernes status højnet 
markant i forhold til middelalderens mere passive kvindeskikkelse.  
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Både fra den modne Tizian, fra den absolut proto-barokke Correggio og fra den i øvrigt indimellem 
manierede Rafael, fra højrenæssancens og endog manierismens traditioner, hentede Barocci sin 
syntetiske måde at håndtere selvfremstillingen på. Den distanceblændende og fyrstelige 
iscenesættelse modstilles af en langt mere intim og beskuerinddragende karakter, hvilket viste en 
gennemgående forståelse for de kræfter, der styrede modellernes selvfremstilling. Han trak desuden 
positur og proportioner netop så meget i den rene idealiserings retning, at de fortsat kunne opleves 
som sandsynlige og troværdige erfaringer af modellen, hvilket ikke var tilfældet i manierismen. 
Men samtidig var den egensindige Barocci måske at betragte som den sidste af 1500-tallets 
italienske portrætmalere på samme niveau som højrenæssancens mestre i den gamle humanistisk 
inspirerede ånd, og som, skønt han ikke på traditionel vis etablerede et værksted, påvirkede den 
næste generation af malere.373 Urbino, stedet for hans kunstneriske virke og modelkreds, samt det 
gamle centrum for dannelse i højrenæssancens Italien, blev allerede i 1625 annekteret af Rom som 
en provins i Pavestaten, og Europakortet blev præget af stadig mere centralisering af magt og kultur 
og institutionalisering af de sociale strukturer.374     
 I barokkens portrætkunst, i såvel Italien som i resten af Europa, blev det med tiden 
endnu tydeligere, hvordan malerne i deres fremstillingsformer stillede sig mere eksplicit i forhold til 
disse magtforhold og sociale strukturer. Både som loyale iscenesættere af bestillernes 
selviscenesættelser og som skarpe iagttagere og fortolkere af de herskende selvfremstillingers 
udfoldelse. 
Perspektiver for portrætforskningen i min ph.d.- afhandling                       
Ph.d.-projektets metodisk-teoretiske tilgang og analysemodel vil således kunne bruges fremadrettet 
i et bredere forsknings- og formidlingsperspektiv på senere perioders forskellige former for 
portrætkunst. Dette kan konstateres ud fra studierne af privat- og sociallivets historie, af de 
efterfølgende perioders portrætkunst og af samspillet mellem kunst og samfund. De udfoldede sig 
på samme vilkår (om selvfremstillingens indre spændingsforhold) som i renæssancen, men de blev 
præget af både en centralistisk samfundsudvikling og af nye tendenser i kunsten, der på nogen 
måder overskred de ældre tiders stil og udtryk. Kort skitseret spaltede barokken sig i et formelt, 
lukket og helhedsorienteret udtryk (det typiske portræt af den absolutistiske monark i fuldt ornat, 
med Frankrigs eksempel i spidsen), og i et intimt og bevægeligt udtryk (typisk for det borgerlige 																																								 																					
373 Mann, Judith W. et al. (eds.): Federico Barocci. Renaissance Master of Color and Line. Saint Louis Art Museum, 
Yale University Press, New Haven and London 2012, p. 28. 
374 jf. Osborne, June: Urbino: The Story of a Renaissance City , Frances Lincoln ltd. 2003. 
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portræt i Nederlandene), der i endnu højere grad end renæssancens portrætkunst opviste en parallel 
dynamik i både tekstur og introspektion.     
 I en vis forstand illustrerer 1600-tallets nederlandske portrætkunst en videreførelse af 
de mindre italienske bystaters og hoffers sociale og kulturelle dynamik og deres bedre muligheder 
for at udfolde et bredere menneskeligt følelsesregister end i de større fyrstelige magtcentre. I 
barokken var Rembrandt den kunstner, der tydeligst betonede de særegne, private træk mere 
eksplicit end den internaliserede persona. En anden spaltning sås også senere i barokken, hvor 
rokokoen udfoldede en sentimental og galant portrætkunst, der i modsætning til den rigide 
hofetikette afspejlede mennesket som et væsen primært styret af dets følelsesliv. Klassicismens 
portrætkunst kodificerede atter det menneskelige følelsesregister, hvilket igen nedtonede affekterne. 
Gennem klassiske positurer og gestik blev internaliseringen af samfundets normer tilstræbt i 
portrætkunsten, hvilket i lighed med manierismen til en vis grad annullerede indtrykket af et 
personligt nærværende individ.     
 Dette blev mærkbart anderledes med Romantikkens og den tidlige modernismes 
portrætkunstneres mere fragmentariske eller direkte abstrakt-ekspressive udtryk i maleriet. 
Spændingsforholdene fra renæssancen og barokken mellem manér og intimitet blev stadig iagttaget 
i relation til det kompositoriske plan, men i vid udstrækning sås en accept af følelserne og 
passionernes friere udfoldelse gennem kunsten. Individets erfaring kom i højsædet. De generelle 
dannelsesmæssige processer, herunder familiens udvikling, som for alvor begyndte omkring år 
1500, fandt deres kulmination i 1800-tallets borgerlige samfund. Demokratiseringen af 
portrætkunsten førte dog i nogen grad også til en ny konformitet.    
 Man kan i eftertiden se en understregning af et træk, der er blevet tematiseret i denne 
afhandling: Portrætkunsten har ofte bevæget sig på en overraskende snæver sti i balancen mellem 
realitet og idealitet for at opretholde begrebet om et portræt i forhold til samfundets normer, men til 
stadighed har portrætkunsten også lukket følelserne ind. Det udleverende, realistiske portræt kan 
være skabt med den samme kunstfærdighed som det idylliske eller formelle portræt. Den stærke 
succesformel fra Tizians maniera og hans senere åndsbeslægtede i kunsthistorien (eksempelvis: 
Rubens, Reynolds, Sargent og Krøyer) syntes især at have været den gyldne mellemvej til at skabe 
en fremstilling med livfuld autenticitet og samtidig opnå både en kunstnerisk og social holdbarhed. 
Men også denne fremstillingsform er en kulturelt betinget konstruktion. Projektet har herved netop 
demonstreret på nye måder, at individualisering, idealisering og karakterisering i portrætkunsten er 
helt relative begreber, der altid må betragtes i forhold til konteksten og normerne for 
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selvfremstillingen over længere tid.       
 Som en sidste spaltning ses den omfattende og i en vis forstand kunstnerløse 
demokratisering af portrætkunsten i vores egen samtids dyrkelse af selviscenesættelser, f.eks. 
selfies, på de sociale medier. Over for denne virtuelle verdens flygtighed står måske den dygtige 
maler eller fotograf, som gennem sit håndelag og originalitet netop sikrer portrættet sin unikke 
værdi ved den kunstneriske bearbejdelse af selvfremstillingen, der kan løfte den ud over modellens 
spaltede selvbillede og de øjeblikkelige normer. Portrætkunsten er dermed stadig et af de stærkeste 
vidnesbyrd om, hvordan mennesket betragter sig selv gennem andres øjne. 
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Konklusion 	
I gennemgangen af de seneste omtrent 50 års forskning i renæssancens portrætkunst identificerede 
jeg, som udgangspunkt for min besvarelse af SMK’s ph.d.-projekt, manglen på en undersøgelse, 
som mere diskursivt-analytisk kunne belyse sammenhængen mellem portrætmediets og samfundets 
transformationer i renæssancens Italien. Dertil kom, at de oversigtsskabende udstillingskataloger, 
bøger og artikler om periodens portrætkunst især har interesseret sig for den ældre renæssances 
portrætkunst fra Bellini til Tizian, mens senere portrætkunstnere hovedsageligt er behandlet  
monografisk – og derved oftest i en mere isoleret eller statisk form. Der var altså behov for en  
samlende, dynamisk – men analytisk forankret – undersøgelse af 1500-tallets portrætudvikling i 
italiensk sammenhæng, hvilket blev yderligere motiveret af, at det især er portrætter frem til 
omkring 1600, som udgør materialet i de danske samlinger.   
 Projektet har ved sin tværfaglighed søgt at skabe mere sammenhæng i dette felt og 
herved foreslå en mere nuanceret forståelse af portrætterne. Som noget særligt er portrætterne her i 
højere grad blevet behandlet som visuelle historiske kilder i deres egen ret, end tilfældet er i de 
fleste mere summariske katalogtekster og afgrænsede forskningsartikler. Med dette udgangspunkt 
in mente noterede jeg mig en oplagt mulighed for på en ny måde at koble portrætternes 
fremstillingsformer til nogle diskussioner af deres sammenhæng med større bagvedliggende 
sociokulturelle mekanismer i 1500-tallets Italien. Selve definitionen af portrættet som kunstnerisk 
medium måtte derfor indledningsvist afklares med henblik på at kunne analysere materialet mere 
systematisk på tværs af aspekter og temaer. Dette skete med primært afsæt i Harry Bergers Norbert 
Elias-inspirerede teori om, at portrættet må aflæses som en fremstilling af en selvfremstilling, der 
forholder sig til modellens internalisering af sociale normer i dennes kontekst. Jeg fandt her, at 
portrætkunsten i særlig grad fra omkring år 1500 havde en diskursiv pendant i den kultur- og 
socialhistoriske udvikling i høj- og senrenæssancen.     
 På baggrund af projektet er i forlængelse heraf gjort en række nye erfaringer med at 
koble portrætanalysen med en social- og kulturhistorisk forståelsesramme, hvis udkomme kan 
værdisættes i forhold til to dimensioner. Det gælder dels vurderingen af styrker og svagheder ved 
den anvendte analysemodel på materialet, og dels de teoretisk-metodiske fordele og ulemper ved at 
belyse portrætterne i forhold til nogle overordnede civilisationshistoriske strukturer. 
 Resultaterne af afhandlingen kan sammenfattes således: At betragte portrætterne som 
en række iscenesættelsesformer i forhold til sociokulturelle kontekster har gjort det muligt gennem 
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kunsten at belyse spændingsfeltet mellem idealisme og realisme, mellem manér og intimitet i 1500-
tallets Italien på en ny måde. Det er sket ved værkanalyser på tværs af kunsthistorie og historisk 
sociologi, som ikke hidtil for alvor er blevet afprøvet på så forskellige portrætter i renæssancen. Og 
den analytiske tilgang ved at betragte portrætter som fremstillinger af selvfremstillinger har vist sig 
som en produktiv vej at gå. Portrætkunsten vidner nemlig om erfaringer med selvfremstillingen i 
samfundet, som de fleste andre kilder eller mere isolerede historiske undersøgelser i renæssancen 
ikke har kunnet belyse i samme grad.      
 Ved grundlæggende at betragte forskningsmaterialet som primærkilder og som en 
række af forskellige iscenesættelser af selvfremstillinger er der på et overordnet plan blevet 
uddraget nogle dynamiske sammenhænge mellem portrætterne og deres kontekster, som på en ny 
måde beskriver, hvordan den kunstneriske praksis mere specifikt forholder sig til den historiske 
udvikling i høj- og senrenæssancens Italien. Først ved at sammenholde de enkelte kunstnere og de 
portrætterede i værkanalyserne finder jeg, at vi kan begynde at beskrive og diskutere de dybere og 
mere grundlæggende – og øjenåbnende – mekanismer bag de forskellige fremstillingsformer og 
reaktionsmønstre i periodens portrætkunst. Dertil kommer endelig den mulighed, at vi over længere 
tid og i flere kontekster end renæssancen kan få at se, hvordan disse forskellige fremstillingsformer 
afspejler langt større bagvedliggende sociokulturelle bevægelser.   
 Dette er projektets særligt Berger-Eliaske dimension. Det gælder, som vist i 
analyserne og genspejlet i motivanalyserne, kunstnernes og værkernes forhold til og reaktioner på 
en øget centralisering af magt og verdsliggørelse af dannelsesformer i renæssancen samt privatlivets 
øgede udspaltning fra de offentlig sfærer, hvor især familien dannede rammen om en ny intimitet. 
Det er alle aspekter, der i afhandlingens hoveddel og i de efterfølgende tværgående undersøgelser,  
produktivt har sat nye perspektiver på portrætternes iscenesættelser, positurer og symboler.  
 I mine analyser af forskellige iscenesættelser og i de efterfølgende diskussioner af 
motiver, linjer og brudflader har jeg fremdraget nogle mere gennemgående mønstre. Jeg 
konstaterede helt overordnet en påfaldende dynamisk sammenhæng mellem de nye sociale 
strukturer og de dertil hørende dannelsesidealer (især tematiseret af Castigliones Il Cortigiano) og 
portrætkunstens udviklinger. Denne sammenhæng har ikke før været udforsket i dybden. I projektet 
er det blevet demonstreret, hvor afgørende kunstnerens og modellens kreative samspil i stigende 
grad blev fra netop 1500-tallet og fremefter. Rollespil, positur, gestik var blevet en forfinelseskunst, 
en fiktion, der skulle gælde for virkelighed. Dannelsen blev navnligt kultiveret med hofferne i 
spidsen, men i flere af de undersøgte portrætter sprang også dannelsens variationer, utopier og 
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brudflader i øjnene.      
 Jeg har identificeret en generelt gryende ambivalens i høj- og senrenæssancens 
selvfremstilling, som jeg betragter som et grundtema i 1500-tallets portrætkunst og måske i næsten 
al portrætkunst herefter. Ved at betragte de undersøgte portrætter som fremstillinger af 
selvfremstillinger har der vist sig forskellige grundlæggende positioner, der kan beskrives ud fra 
følgende: Det handler om, hvorvidt malerens fremstilling giver indtryk af, at den portrætteredes 
private karakter er sammenfaldende med de normer og idealer, som indgår i selvfremstillingen. Om 
vi oplever fremstillingen som harmonisk eller spændingsfyldt hænger ikke blot sammen med stil, 
men også med kunstnerens aflæsning af, hvordan det er lykkedes modellen at fremstille sig selv.
 Tizians og hans modellers fremstillingsform blev den stærkeste og mest udbredte i 
1500-tallet og i tiden herefter. Mere end nogen anden portrætkunstner med rod i den venetianske 
tradition formåede Tizian at koble arven fra Bellinis portrætter med de nye, dynamiske og mere 
interaktive tendenser i portrætkunsten fra begyndelsen af 1500-tallet. Denne kobling indebar en 
fleksibel succesformel, hvor selvfremstillingerne blev gengivet med en flatterende balance mellem 
realisme og idealisme, mellem det private og det offentlige og mellem intimitet og manér. 
Motivhistorisk diskuterede jeg som opfølgning af analysedelen disse konkrete linjer og skred i 
1500-tallet mellem portrætkunsten og de sociokulturelle udviklinger. Her udgjorde Bellini-Tizian 
begyndelsesfasen på en portræt- og kulturhistorisk hovedakse i mine bestræbelser på, med ny viden, 
at belyse selviscenesættelsens karakter og transformationer i Italien. Ingen portrætter i afhandlingen 
stod uden for denne hoveddialog med de grundlæggende realistiske/idealistiske aspekter, som for 
alvor blev udfordret – og som derefter søgtes forenet – fra omkring år 1500. På de konkrete 
parametre for komposition, positur og gestik, rum og baggrund, har jeg præsenteret den italienske 
portrætkultur i et spændingsfelt mellem forskellige udtryk og iscenesættelsesformer 
 Karakteren lå i Tizians fokusering på en rolig, afbalanceret positur og tilsyneladende 
ubesværet gestik, mens iscenesættelse og baggrund i løbet af 1500-tallet kom til at spille en 
sekundær, stemningsskabende rolle – f.eks. i form af det bukoliske hyrdelandskab eller ved en 
gradvis enstoning af baggrunden. Traditionen, finder jeg, underspillede som et væsentligt element 
kunstnerens autoritative mellemkomst. Selve maleprocessen blev en afspejling af de daværende 
idealer om sprezzatura, den kunstfærdige, lette naturlighed, som derved blev styrket hos malernes 
modeller i deres selvfremstilling. Tizians maleriske – med tiden internationalt appellerende –
forening af originalitet og mainstream gav således både høj- og senrenæssancens portrætkunst fra 
Italien en umiddelbar selvfølgelighed i udtrykket.  
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Jeg vurderer på baggrund af min undersøgelse, at den endnu virker overbevisende, fordi hans 
formel løbende kunne justeres og tilpasses forskellige nye portrættyper, perioder og miljøer. Dette 
ses bl.a. ved El Grecos forenklende intensivering af det borgerlige embedsportræt, der samlede 
fokus om ansigt og gestik i en malerisk orienteret fremstilling. Det ses tillige i Sofonisbas brug af 
højrenæssancens gradvise udvidelse af positurer og kompositioner i en harmonisk formidling af 
intimitet, selv i en formel ramme, hvilket åbnede for hendes afgørende lancering af familien som 
motiv i senrenæssancens portrætfremstilling. Og det rækker helt frem til 1800-tallets borgerlige 
portrætkunst. Jeg ser således et Tizianesque portræthistorisk spor i samspillet mellem kunstner og 
model, som genfindes i forskellige udtryk i de dele af barokkens, romantikkens og modernitetens 
selvfremstillingsformer, der søgte at forene realisme og idealisme.   
 I afhandlingen lagde jeg desuden stor vægt på at demonstrere, hvordan flere samtidige 
og efterfølgende modtendenser eller synteser netop i 1500-tallets portrætkunst bortveg fra eller 
videreudviklede sig i forhold til især Tizians portrætstil og den venetianske skole. De vigtigste 
modtendenser er, både ved portrætternes formelle kvaliteter og ved deres afspejling af modellernes 
selviscenesættelser, mine væsentligste argumenter for eksistensen af brudflader i 1500-tallets 
selvfremstillingens udviklinger i Italien. Med udgangspunkt i den grundlæggende problematik i at 
forene realistiske (og individuelt genkendelige) kvaliteter med idealistiske (og alment gyldige) 
kvaliteter i selvfremstilling ses to vidt forskellige reaktioner på højrenæssancens succesformel: En 
realismebetonet, antiteatralsk og empatisk blotlæggende fremstilling repræsenteret gennem Lotto, 
og en teatralsk, distancerende og idealisme-søgende fremstilling repræsenteret ved Parmigianino. 
Lottos særlige psykologiske kompleksitet, der i dag placerer ham blandt ”enerne” i kunsthistorien, 
genfindes måske først i samme grad hos den sene Rembrandt.    
 Her har jeg med udgangspunkt i 1500-tallets begyndelse konstateret, hvordan 
rubricering af kunstnere som geniale outsidere særligt for portrætkunstens vedkommende hænger 
sammen med en manglende vilje til at tilstræbe en mere harmoniserende fremstilling af modellen – 
og at de har haft deres særlige nicher til at gøre dette. Disse malere har snarere interesseret sig for 
det modsætnings- og spændingsfyldte eller for det private i deres modellers selvfremstillinger, hvis 
psykosociale arkitektur, jeg samtidig ser som udtryk for de geografiske og kulturelle forskelle i 
Italien i 1500-tallet. Hvor hofferne og bystaterne fra omkring 1500 var vidne til en skærpelse af 
sprezzatura for både model og maler, er dette krav ofte fraværende eller forsinket i provinsens eller 
i de nordligt orienterede områder af Italien, hvor en realistisk, detaljebetonet stil tillige forstærkede 
fremstillingernes umiddelbarhed og uafklarede udtryk.             
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Manierismen analyserede jeg omvendt som en blindgyde, der dog også giver mulige forudanelser 
om barokkens og klassicismens poker-faced formalisering af individet i en højere sags tjeneste. 
Hofkulturen identificerede jeg, i lyset af 1500-tallets skærpede krav til selvfremstillingen, som en 
variant af den manieristiske strømning, der i Italien kom som en udløber af den harmoniske 
højrenæssance omkring 1520: Hofmanierismen, som en pendant til den romerske mystisk-sakrale 
religiøse manierisme, indebar i den italienske hofkultur en tilsløring af det private individ bag en i 
udgangspunktet perfekt og eksklusiv facade. Parmigianinos tilgang medførte en udgrænsning af 
modellen, hvor perfektionstrangen i selvfremstillingen har erstattet nærvær og empati med en 
udpræget spænding. Den kunstfærdige overfladedyrkelse giver indtryk af en nervøs aggressivitet, 
der udstiller bagsiden af den voksende forstillelse af private affekter og passioner.  
 Dette, fandt jeg frem til i min analyse og diskussion, problematiserer samtidig 
hofmanierismen som ren illusionskunst. Den var ikke en såkaldt l’art pour l’art, en kunst for 
kunstens skyld, men tværtimod en kunst dybdt forankret i 1500-tallets synskultur. Den vidnede om 
en uhyre bevidsthed om portrætteringens reelle fiktion, især når den var sat til at virke i et 
magtapparats tjeneste som selvpromovering. Jeg endte altså med at betragte hofmanierismens 
portrætkunst som en selvfremstillingsmæssig lukket udvikling, Men så åbnede først Sofonisba og 
siden især Barocci for syntesen, der i min optik blev et karakteristisk træk ved anden halvdel af 
1500-tallet, hvor højrenæssance og manierisme i stigende grad kunne kombineres i samklang med 
de forskellige krav til fremstillingen. Jeg fandt med min undersøgelse af senrenæssancens 
kvindefremstilling hos Barocci en påfaldende og sjælden syntese af en hofmanieristisk form og et 
mere klassisk højrenæssanceudtryk. Dameportrættets udprægede protobarokke fremstilling må 
betegnes som et meget sent højdepunkt i italiensk renæssance. Det afspejler som slutsten i min 
analysedel, hvordan fyrstelig teatralitet og en gradvis formatudvidelse med fokus på figur og gestik 
fandt en særegen balance og elegance i Baroccis fremstilllingsform. 
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Resumé: Afhandlingen har til formål at kaste nyt lys over forholdet mellem portrætkunst, 
portrættering og selvfremstilling i Italien i perioden ca. 1490-1600 med omdrejningspunkt i 
analyser af udvalgte portrætmalerier, der alle befinder sig på SMK og i Nivaagaards Malerisamling. 
Det drejer sig om syv portrætter af Bellini, Tizian, Lotto, Parmigianino, Sofonisba, El Greco og 
Barocci, der trækker tråde til en bredere italiensk og europæisk kontekst. Undersøgelsen af 
portrætkunsten i høj- og senrenæssancen udfoldes i et krydsfelt mellem kunsthistorie og social- og 
kulturhistorie. Portrætkunsten identificeres som en visuel hovedkilde i studiet af det 16. 
århundredes dannelseskultur, individforståelse og samfundsforhold, der hidtil har været begrænset 
udnyttet af det nyere og righoldige portrætforskningsfelt, som indledningsvist udfoldes og 
diskuteres kritisk. Afhandlingens analytiske afsæt er den amerikanske litterat Harry Bergers 
forståelse af portrættet som en billedlig fremstilling af en selvfremstilling, hvor både portræt og 
selvfremstilling er kulturelle produkter af deres tid. Den tyske sociolog Norbert Elias’ 
civilisationsteori og den franske Annales-skoles interesse for privatlivets udvikling udgør tillige 
vigtige udgangspunkter for undersøgelsen. De forskellige portrættyper og deres motiver afspejler 
nogle mere overordnede samfundsmæssige mekanismer, som i et forløb fra 1500-tallets begyndelse 
har præget den vestlige kultur. Det gælder centralisering fra feudalsamfund til bystater og 
hofkulturer, en internalisering af samfundsnormer (et ydre, regulerende blik) i individet samt evnen 
til performativt at skabe sig en identitet gennem rollespil i de stadig mere forpligtende fællesskaber. 
Mekanismerne findes afspejlet i portrætkunstens forhold mellem realisme og idealisme og kan 
følges parallelt i datidens dannelseslitteratur med bl.a. Castigliones Il Cortigiano som en central 
kilde. Afhandlingen har på baggrund af analyserne tilvejebragt ny viden om de enkelte værker, 
deres iscenesættelsesformer og kontekster, men også på et mere gennemgående plan er høj- og 
senrenæssancens portrætkultur i Itaien blev læst med et mere nuanceret blik. Der skabtes en 
mainstream-position mellem realisme og idealisme (Bellini-Tizian), hvis modsvar særligt sås i en 
ny realisme (Lotto) samt udfoldet ved manierismens teatralisering af individet (Parmigianino). 
Herefter er identificeret i senrenæssancen en række af nybrud, videreførelser eller synteser på 
baggrund af ældre typer: Familiens (Sofonisba), den lærde borgers (El Greco) og hofkvindens 
(Barocci) roller udfolder disse nye aspekter. Tilgang og analysemodel er genstand for refleksioner. 
Herefter følger en række motivhistoriske undersøgelser af positur, gestik, interiør, udstyr og 
landskaber, mens projektet sammenfattes i de identificerede linjer og vigtige skred i portrætkunst og 
selvfremstilling i 1500-tallets Italien samt i en vurdering af de forskningsmæssige perspektiver i 
tilgangen, inden konklusionen afrunder afhandlingen med dens hovedpointer og -resultater. 
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Abstract: The purpose of this PhD has been to shed new light on the relationship between 
portraiture, portrayal and self-representation in Italy in the 16th Century. The point of departure 
consists of seven selected portrait paintings, all kept at the SMK and at Nivaagaard Collection. The 
artists behind are Bellini, Titian, Lotto, Parmigianino, Sofonisba, El Greco, and Barocci, viewed in 
a larger Italian and European perspective. The study of portraiture in High and Late Reanissance is 
located between art history and social and cultural history. Portraiture is here regarded as a primary 
source concerning 16th Century culture of manners, as well as the concepts about the individual and 
its societal contexts, which have been largely neglected even by the new and vast recent research in 
early modern portraiture presented and discussed in the first part of the dissertation. The analytical 
point of departure is the understanding of the portrait as a visual representation of a self-
representation, promoted by the American literate scholar Harry Berger. Both painting and self-
representation are considered as cultural constructions within their context. Also, the theories of 
western civilisation explored by German sociologist Norbert Elias, as well as the research in the 
history of private life by historians of the French socalled Annales-school form important points of 
orientation in the study. The different types of portraits as well as their motives reflect some deeper 
societal mechanisms, which have formed Western culture ever since the beginning of the 16th 
Century. These concern the gradual centralism from the feudal sociey to city states and court 
cultures, an internalisation of behaviourial norms within the individual, as well as the increased 
skills required in order to perform one’s identity through role plays in the more closely tied social 
structures. The mechanisms are reflected in portraiture in balancing realism and idealism, and they 
can also be tracked in the literature on manners in Renaissance Italy, The Book of the Courtier by 
Castiglione being the most influential source. The dissertation has, through its analysis, shaped new 
knowledge concerning the specific portraits, but also on a higher level the portrait culture of High 
and Late Renaissance Italy has been discussed in richer nuances. A mainstream track between 
realism and idealism established itself, and was constrasted by counter-tendencies such as the new 
realism as well as the theatricalisation of the individual in mannerist art. Hereafter, in the Late 
Renaissance, a number of innovations, traditions and synthesises are identified: The role of the 
family, of the learned citizen, and of the noblewoman examplify the new aspects. The approach and 
analytical model is subject to reflecion, followed by studies in motive history of posing, gesture, 
interior, staging and landscapes, and at the end the project aims to identify the central structures and 
fractures of portraiture and self-representation in 16th Century Italy. The perspectives for research 
in the field of portraiture are also evaluated, before the conclusion presents the results of the project.  
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